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 O objectivo deste estudo centra-se numa das linguagens musicais que
marcou um período da segunda metade do século vinte: a Micropolifonia. Essa
linguagem tem como princípio de construção a mistura de cinco elementos:
melodia, harmonia, ritmo, timbre e forma. 
 Este trabalho é composto por três partes distintas: o Conceito, o Estudo de
Caso e as Aplicações Práticas. A primeira parte apresenta um estudo teórico
sobre o conceito, apresentando em primeiro lugar uma contextualização
histórica desde as origens até às suas aplicações práticas, prosseguido com
uma definição do mesmo, culminando numa análise individual de cada um dos
elementos, bem como a sua fusão com os restantes. 
 A segunda parte faz uma abordagem ao compositor que deu vida à linguagem
em estudo: György Ligeti. Esta começa por expor uma breve biografia e
algumas considerações técnicas sobre a sua produção, culminando em alguns
apontamentos analíticos sobre as principais obras da sua produção
micropolifónica. As obras analisadas são as seguintes: Atmosphères para
grande orquestra, Introitis e Kyrie do Requiem para solistas vocais, coro misto
e grande orquestra, Lux Aetrena para coro misto a dezasseis vozes e Lontano
para grande orquestra.  
 A última parte é composta por apontamentos analíticos sobre as obras
compostas propositadamente para esta dissertação. As obras questão têm
como ponto de partida um elemento específico, associado a uma imagem
extra musical. Em cada uma delas, esse elemento ramificar-se-á de forma
gradual dando origem aos restantes, cuja fusão resulta nas densas massas
sonoras que caracterizam a micropolifonia. 
 
Ciclo de Obras: 
» De Profundis – soprano, alto, orquestra e sons electroacústicos 
» Anno Mundi – soprano, orquestra de sopros e sons electroacústicos 
» A Origem das Origens – sons electroacústicos 
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 The purpose of this study is focused on one musical language that marked a
period of the second half of the twentieth century: the Micropolyphony. This
language has the principle of building a mixture of five elements: melody,
harmony, rhythm, timbre and form. 
 This work is composed of three distinct parts: the Concept, the Case Study
and Practice Applications. The first part presents a theoretical study on the
concept, presenting first from a historical background to the origins of their
practical applications, continued with a definition of it, culminating in an
individual analysis of each of the elements, and its merger with the other. 
 The second part is an approach to the composer who gave life to the language
under study: György Ligeti. This begins by setting out a brief biography and
some technical considerations on its production, culminating in some analytical
notes on the main works of its micropolyphonic production. The works
discussed are: Atmosphères for large orchestra, Kyrie and Introitis of Requiem
for vocal soloists, mixed chorus and large orchestra, Lux Aetrena for mixed
choir to sixteen voices and Lontano for large orchestra. 
 The last part is composed of analytical notes on the works composed
specifically for this dissertation. The issue works have as its starting point a
specific element, combined with an extra musical image. In each one, the
element branch will be gradually yielding to the other, whose merger results in
dense sound masses that characterize the micropolyphony. 
  
Cycle Works:  
» De Profundis – sopran, alto, orchestra and electronic sounds 
» Anno Mundi – sopran, winds orchestra and electronic sounds 
» A Origem das Origens – electronic sounds 
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Introdução 
A pouca existência de estudos em português sobre a música do século XX é ainda uma 
realidade que afecta o panorama português. Tendo em conta essa situação, a presente 
dissertação apresentará uma breve abordagem teórica/prática sobre uma linguagem que 
marcou os inícios da segunda metade do século XX: a Micropolifonia. O seu aparecimento 
tem por base o seguimento gradual de uma série de revoluções que marcaram a primeira 
metade do século. Assim, ao longo das primeiras cinco décadas, o mundo ficou a conhecer 
novas correntes e linguagens, tais como a música concreta, a música electrónica e 
electroacústica, a forma aberta, o aleatório ou serialismo total. Esta última atingiu um 
elevado grau de saturação nos finais da década de cinquenta, o que levou alguns compositores 
a reformular a sua abordagem a essa mesma linguagem.  
A micropolifonia veio trazer um novo fôlego à criação do século XX, substituindo o rigor da 
escrita serial por uma complexa escrita polifónica, cuja liberdade controlada resulta numa 
densa massa sonora de carácter estático/harmónico. Esse resultado é fruto de uma inovadora 
forma de explorar os diversos parâmetros, cujo princípio de sobreposição e variação de uma 
determinada melodia ao longo de um elevado número de vozes é uma constante ao longo de 
uma obra. A sua implantação e desenvolvimento são o fruto de várias ideias realizadas pelo 
compositor húngaro György Ligeti. No entanto, compositores como Xenakis ou Penderecki 
exploraram o mesmo tipo de sonoridades em obras como Metastasis” ou “Threnody”, cujo 
rigor da escrita não é tão detalhado como nas obras de Ligeti. 
Esta linguagem serviu como ponto de partida para a realização deste trabalho, cuja estrutura 
assenta em dois grandes objectivos: a compreensão teórica do conceito e a sua aplicação na 
prática composicional. Dividida em três partes, esta dissertação começa por apresentar uma 
abordagem teórica sobre o conceito de micropolifonia. Com base nessa abordagem, serão 
apresentados uns breves apontamentos analíticos sobre algumas das obras de referência da 
produção micropolifónica de Ligeti. Por fim, será exposta uma abordagem analítica a cada 
uma das obras compostas para este trabalho, cuja linguagem base de cada uma delas incidirá 
sobre a exposição teórica do conceito em estudo. 
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O primeiro capítulo tem como título “O Conceito”, organizando-se em três secções. Em 
primeiro lugar será apresentado um breve resumo da história da polifonia, para uma melhor 
compreensão deste tipo de escrita ao longo de todos os períodos. Posteriormente será abordada 
a génese da micropolifonia, com o intuito de a contextualizar nos finais da primeira metade do 
século XX. Com base nessa contextualização e na audição de algumas das obras de referência 
de Ligeti serão colocadas algumas hipóteses, cuja análise e confronto culminarão na definição 
do conceito em estudo. Por fim será feita uma exposição individual a cada um dos elementos 
aplicada à linguagem micropolifónica. 
O “Estudo de Caso” desta dissertação incidirá sobre apontamentos analíticos de algumas das 
mais importantes obras de Ligeti, escritas durante a década de sessenta. Obras como 
Atmosphères, Requiem, Lux Aeterna, Concerto for Violoncello and Orchestra e Lontano terão 
como base de análise, os aspectos teóricos abordados ao longo do primeiro capítulo. Antes da 
abordagem analítica será exposto uma breve biografia do compositor e alguns aspectos da sua 
linguagem musical, com o intuito de contextualizar a importância da sua produção na segunda 
metade do século XX.   
O último capítulo centrar-se-á em alguns apontamentos analíticos sobre as quatro obras 
compostas para esta dissertação: De Profundis – soprano, alto, grande orquestra e sons 
electroacústicos; Anno Mundi - soprano, orquestra de sopros e sons electroacústicos; A Origem 
das Origens - sons electroacústicos; Agios O Theos – coro misto a dezasseis vozes. Antes da 
abordagem analítica será exposta uma breve exposição teórica sobre as técnicas que estiveram 
na origem da composição das referidas obras. Esta tem como objectivo demonstrar uma nova 
forma de aplicar uma técnica de composição, cinquenta anos depois da sua génese. 
A interligação dos três capítulos deu origem ao desenvolvimento de todo este trabalho, uma 
vez que a compreensão individual de cada um deles depende de algumas questões abordadas 
nos restantes. Toda esta dissertação dá a conhecer uma das linguagens que marcou o início da 
segunda metade do século XX, bem como uma nova forma de a aplicar na composição dos 





1 - Da Idade Média até aos Dias de Hoje  
1.1 - Nos primórdios da polifonia  
Partindo do tratado “Musica Enchiriadis”1, o mundo musical toma contacto pela primeira 
vez com as primeiras formas de escrita polifónica. No entanto crê-se que ainda antes do 
aparecimento do mesmo, já houvesse pequenos vestígios de polifonia na música sacra. 
Segundo os ideais religiosos do início da Idade Média, os instrumentos ainda não tinham 
tido a oportunidade de figurarem na prática da música litúrgica até meados do século IX. Foi 
precisamente nesta altura que o órgão ultrapassou este obstáculo, sendo o primeiro 
instrumento a fazer parte da prática musical litúrgica. Como consequência deste factor, uma 
nova expressão musical surge com o intuito de acompanhar uma voz solista. Esta fez com que 
vários historiadores afirmassem que esta prática se destinasse ao instrumento órgão. Esta 
prática musical denomina-se de “organum”, sendo um primeiro passo para uma escrita 
polifónica. 
Até este momento, a monodia prevalecia de forma exclusiva na prática musical da liturgia. 
No entanto com o aparecimento do organum, a mesma começou a perder a sua independência, 
abrindo caminhos para novas formas de escrita musical. O organum primitivo consistia num 
movimento paralelo de duas vozes entre os intervalos de 4ª e 5ª, marcado por um início e um 
final do mesmo movimento com base no intervalo de 8ª ou uníssono. Mais tarde desdobrou-se 
o número de vozes para três e quatro, mantendo a mesma qualidade intervalar. Este simples 
processo de dobragem de vozes tinha por base uma linha melódica de cantochão pré definida 
ao qual lhe chamavam de cantus firmus.  
Nessa época, os objectos sonoros eram classificados como pontos, cuja sobreposição 
simultânea deu origem à designação punctum contra punctum, da qual nasceu o conceito de 
contraponto. Outra forma de escrita polifónica oriunda da Inglaterra chamava-se “Gymel”. 
Esta consistia na dobragem do c.f. ao intervalo de terceira menor inferior, sendo que o 
                                                 
1 Tratado teórico de autor anónimo do século IX, em que pela primeira vez se escrevem regras sobre a construção 
polifónica na música ocidental. No mesmo tratado são abordadas questões sobre a forma de interpretar organum, 
bem como questões sobre a importância dos intervalos consonantes. 
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princípio e final são escritos ao intervalo de uníssono. Este sistema expandiu-se até França, e 
juntamente com a dobragem da voz grave à oitava aguda deu origem à simultaneidade de 
terceiras e sextas. Esta junção do Gymel com a duplicação à oitava da voz mais grave 
denomina-se por Fauxbourdon2. Estas três formas de escrita polifónica estão muito afastadas 
das técnicas de sobreposição de vozes com individualidade própria, utilizadas mais tarde com 
o aparecimento do organum livre. 
A partir do século XI, a polifonia evoluiu em direcção ao uso de vários intervalos 
harmónicos dando origem ao discantus, cuja característica principal recai no uso do 
movimento contrário. Esta forma de escrita polifónica denomina-se por organum livre, cujo 
objectivo é quebrar a monotonia da escrita homofónica. A sua evolução é feita de forma 
gradual, tendo por base a sobreposição de uma voz livre com características melismáticas 
sobre um c.f. Essa evolução vai dar origem ao organum melismático, que ainda mantém 
algumas das características anteriores, como por exemplo os ataques homofónicos entre o c.f. 
e a voz livre. Entrando no século XII, o discantus passa a ser escrito num registo superior ao cf 
dando origem a novas formas tais como o conductus. Gradualmente, esta forma irá abdicar da 
presença de um cf enquanto melodia base. 
 
1.2 - No auge da polifonia 
Designa-se por Ars Antiqua a evolução polifónica ao longo dos dois últimos séculos, 
especialmente na região de França, destacando-se a produção musical que nasceu da Escola de 
Notre Dame. Como principais características da escrita musical, destacam-se para além dos 
paralelismos de 4ª, 5ª e 8ª, a implementação da melodia, dos tempos e compassos, tudo isto 
como consequência do crescente número de vozes que os compositores teimaram em usar nas 
suas obras. Todas estas inovações têm por definição Ars Mensurabilis3. 
Com a entrada Ars Nova, a escrita em estilo vocal acompanhado foi marcada pelo 
aparecimento de novas formas musicais como a ballade, rondeau ou motete. Em paralelo com 
estas formas, a grande arte da escrita vocal polifónica atingiu o seu auge ao longo do período 
                                                 
2 Encadeamentos de acordes de sexta que resolvem num acorde de quinta/oitava.  
3 Conceito que data do século XV, aquando do auge da polifonia, em que todas vozes da escrita polifónica 
mantêm a mesma importância, contrariando o uníssono do cantochão primitivo. 
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renascentista. Assim, a escrita puramente vocal libertou-se praticamente do conceito e da 
tirania do c.f., embora exista algumas ténues reminiscências ao canto gregoriano. Para além 
disso, não existe qualquer intervenção instrumental, reatando-se as tradições religiosas, tendo 
como grande característica musical o princípio da imitação gestual nas diferentes vozes. Estes 
processos imitativos tiveram a sua origem escola Franco – Flamenga, sendo expandidos por 
todo o sul da Europa, especialmente em Portugal, Espanha e Itália. Graças a esta expansão da 
escrita polifónica, que a técnica contrapontística atingiu todo o seu auge e esplendor na criação 
de grandes obras para um elevado número de vozes diferentes4, utilizando todas as formas 
possíveis de variação de um determinado tema. Todos esses processos assentavam 
essencialmente sobre o princípio da imitação, sendo posteriormente utilizados nas épocas 
seguintes, e essencialmente na implantação de uma nova forma musical: a fuga. 
Entre o período clássico e os dias de hoje, a linguagem polifónica não foi alvo de grandes 
evoluções, seguindo um pouco os moldes da fuga barroca ou da escrita imitativa do período 
renascentista. Com a entrada no século XX, a polifonia começou novamente a ganhar relevo 
quando Anton Webern explora a melodia de timbres nas suas séries. Essa exploração consiste 
na distribuição das linhas melódicas por todo espaço orquestral, criando alguns momentos de 
contraponto nas suas obras. No entanto, é em meados da segunda metade do século XX que a 
escrita polifónica ganhou um novo fôlego, sendo reafirmada nos anos sessenta por György 







                                                 
4 Exemplo da Missa Papa Marcelli de Giovanni Pierluigi da Palestrina. 
5 Nos anos setenta, compositores como Xenakis ou Penderecki continuam a explorar as densas massas sonoras 
com base numa complexa escrita polifónica. No entanto, salienta-se que a escrita destes dois compositores não é 
tão rigorosa como a de Ligeti, uma vez que este último descrimina ao pormenor todos os parâmetros; já os 
anteriores recorrem a algumas notações gráficas para representarem os efeitos pretendidos, tendo em conta que 
alguns dos parâmetros não são detalhados ao pormenor. Um exemplo concreto pode ser encontrado no ritmo, 
uma vez que a ausência de valores é substituída uma indicação temporal. Esta situação pode ser encontrada em 
obras como a Metastasis de Xenakis ou a Utrenja de Penderecki. 
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2 - A génese da Micropolifonia 
 
“… the ideia of micropolyphonic webs was a sort of inspiration that I got from working in 
the studio, putting pieces together layer by layer. I was very much influenced too by older 
music, by the very complexy polyphony of Ockeghem, for exemple: after all, I had been a 
teacher of counterpoint. But it was studio work that gave me the technique. For instance, I had 
to read up psychoacoustics at that time, and I learned that if you have a sequence of sounds 
where the difference in time is less than fifty milliseconds then you don’t hear them any more 
as individual sounds. This gave me the idea of creating a very close succession in instrumental 
music, and I did that in the second movement of Apparitions and in Atmosphères. But the idea 
of a completely static music, like in the first movement of Apparitions that was something I’d 
had in Budapest. This kind of cluster thinking I think came probably from the area of Bartók, 
much more than from the Viennese. For me, though, yes, it was something quite new.”6 
 
Com base na citação anterior, será feita uma breve contextualização histórica que ajudará a 
compreender o nascimento de uma nova linguagem musical: a Micropolifonia. 
No final da década de cinquenta, Ligeti realizava um estágio de música electrónica nos 
estúdios de Colónia. Foi durante essa estadia que começaram a surgir as primeiras ideias face 
a uma nova abordagem à escrita polifónica. Essas ideias começaram a ganhar forma na cabeça 
do compositor, enquanto compunha uma série de três obras electrónicas, das quais faziam 
parte “Glissandi” de 1957, “Artikulation” de 1958, e uma obra que nunca chegou a ser 
composta, mas que foi denominada de “Atmosphéres”. Sobre a última, o compositor começou 
a pensar na sobreposição de um elevado número de vozes e na independência de cada uma 
delas. Ao contrário do que acontece na versão final, esta não explora os clusters mas sim 
diferentes combinações harmónicas e diferentes combinações de tons. Ainda antes de surgir a 
ideia de compor uma obra com um elevado número de vozes independentes, já tinha sido feita 
uma pequena experiência em termos micro à volta desta ideia com a obra “Artikulation”. 
Nesta, o compositor começou por pensar em gestos contrapontísticos independentes entre 
                                                 
6 Griffiths, Paul 1983: 26 – excerto da entrevista concebida pelo compositor para o seu livro The Contemporary 
Composers: György Ligeti. 
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objectos graves e agudos, distribuindo-os por quatro canais. É com base nestas características 
que a ideia da sobreposição de vozes independentes começou a ser pensada e posteriormente 
desenvolvida. Retomando a terceira obra de música electrónica, esta tinha como objectivo 
sobrepor quarenta e oito vozes, o que acabou por não se concretizar devido à impossibilidade 
dos recursos técnicos da época. Mesmo assim, o compositor não deixou morrer essa ideia, 
recorrendo a um grande efectivo orquestral para a desenvolver, acabando por dar origem à 
versão definitiva de “Atmosphéres. 
A composição desta obra veio trazer um novo fôlego à música cromática da época, visto que 
a escrita serial atingira um elevado ponto de saturação. Assim, as já referidas sobreposição de 
vozes a uma pequena distância intervalar7 darão origem a densos agregados harmónicos que 
caracterizam uma grande parte do discurso. Para além destas, a presença do contraste de 
timbres e dinâmicas são um factor determinante para o desenvolvimento do contínuo sonoro 
da obra. Outra grande característica assenta sobre a alternância de momentos sonoros que vão 
desde a “extrema” violência, passando por momentos de ambientes misteriosos, bem como 
momentos de ecos estáticos. “Atmosphéres” pode ser assim considerada como música estática, 
visto que o seu todo origina uma densa massa sonora quase sem movimento, que se caracteriza 
apenas como mudanças harmónicas, originados pela condução individual de cada voz. 
Antes de compor “Atmosphéres”, Ligeti já tinha escrito a obra “Aparitions”, cujo segundo 
andamento marca o início da micropolifonia. No entanto, é com a obra “Atmosphéres” que o 
compositor desenvolve a ideia e o conceito de música estática, dando a conhecer um novo 
estilo de música orquestral. Este estilo é caracterizado pela individualidade das melodias, 
harmonias e ritmos, que se fundem entre si num ambiente totalmente denso, sem que nenhuma 
voz se evidencie no meio das outras. Assim, a fusão da totalidade das vozes determina o 
carácter musical, sendo que o resultado final é um conjunto de nuvens de som, cuja 
designação se insere dentro do conceito em estudo. Outro aspecto de grande relevo assenta 
sobre o uso de clusters cromáticos e diatónicos, bem como na alternância do movimento 
rítmico. 
                                                 
7 A maior parte dos intervalos usados assentam sobre segundas menores e maiores. 
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Um factor importante que influenciou a criação da micropolifonia foi o recurso ao 
pensamento polifónico da renascença, que teve como principal fonte de inspiração a complexa 
polifonia do compositor Johannes Ockeghem. A sua música recorre a uma forte interligação 
de linhas melódicas, deixando para segundo lugar as noções de compassos e cadências. Para 
além destas, a divisão em secções torna-se quase imperceptível devido ao fluxo sonoro de 
todas as vozes. As melodias são complexas, uma vez que misturam valores curtos, irregulares 
e sincopados, dando origem a uma condução rítmica de carácter livre, que não depende de 
uma determinada divisão métrica. Relativamente à escrita polifónica, salienta-se o recurso à 
técnica canónica desenvolvendo-a com base nos vários tipos de cânon. Os mais usados por 
Ockeghem são o cânon de proporções e o enigmático, uma vez que o primeiro dá origem a 
tempos e ritmos diferentes, enquanto no segundo não é indicado o intervalo de entrada entre 
cada uma das vozes. A relação destas características com a música de Ligeti pode ser 
observada no andamento Kyrie do seu Requiem. 
Face às características expostas, a micropolifonia é vista como o ponto de clímax de toda a 
escrita polifónica ao longo de todos os períodos da história. Esta teve o seu auge durante a 
década de sessenta, englobando toda a produção de Ligeti entre “Aparitions” e “Lontano”. 
Posteriormente, a sua aplicação à composição acabou por passar despercebida, devido ao 










3- Noção de Micropolifonia 
“Micropolyphony is microscopic counterpoint, an internally animated yet dense texture in 
wich large numbers of instruments play slightly different versions of the same line.”8 
 
Para se poder definir de forma exacta o conceito em estudo, é necessário compreender e 
confrontar algumas das ideias que estão na sua origem. Para o efeito serão colocadas algumas 
questões, cujas respostas serão apresentadas sob a forma de tópicos, que agrupados entre si 
darão origem à definição final do conceito. 
 
? Será a Micropolifonia uma variante da polifonia renascentista? 
? Uma sucessão de acontecimentos sonoros encadeados uns nos outros, poderá estar na  
base de concepção da escrita micropolifónica? 
? Poder-se-á definir Micropolifonia como uma linguagem à base densas massas sonoras? 
 
Para dar resposta a estas questões é preciso ter em conta algumas considerações: 
? A noção apresentada por Ligeti9; 
? A audição das principais obras escritas durante a década de sessenta; 
? O confronto das características resultantes da audição anterior; 
 
- Fusão de várias harmonias que lentamente se desenvolvem ao longo do tempo físico da obra; 
- Diferentes melodias, ritmos e timbres, sobrepostos em simultâneo; 
- Diferentes linhas polirítmicas, em registos diferentes, não se distinguindo a individualidade de cada uma delas; 
- Derivação do contraponto medieval, com base nas ilimitadas possibilidades de sobreposição de várias melodias; 
- Camadas de acontecimentos sonoros, com ausência de melodia ou ritmo, que evolui sob o ponto de vista da textura; 
- Sobreposição de várias melodias, oriundas da música electrónica, produzindo um efeito sonoro estático; 
- Estrutura sonora que prescinde do ritmo e da melodia, e que utiliza a harmonia como forma de variação ao longo da obra; 
- Combinação intervalar facilmente reconhecível, que se desenvolve com o decorrer da obra; 
- Texturas harmónicas com base numa escrita densamente polifónica; 
- Quebra das fronteiras tanto da harmonia, da melodia, bem como do ritmo; 
- Uma mistura de cores; 
- Novo estilo que mistura a cor musical com o contraponto; 
 
Tabela nº1: Características da escrita Micropolifónica 
                                                 
8 Steinitz, Richard 2003: 103. 
9 Consultar a bibliografia referente ao compositor. 
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As hipóteses apresentadas anteriormente são elementos viáveis para uma futura definição do 
conceito, no entanto é necessário confrontá-las e analisá-las para uma melhor compreensão da 
noção em estudo. 
Começando por uma leitura vertical a todas as hipóteses, concluí-se que todos os parâmetros 
musicais estão interligados. O exemplo seguinte reforça esta ideia de interacção: “são 
diferentes melodias, ritmos e timbres, sobrepostos em simultâneo”. Esta ideia tem por base a 
mistura das várias linhas melódicas, rítmicas e tímbricas, resultando numa densa textura que é 
determinada pelo elemento harmonia. Essa mistura e o respectivo resultado sugerem a noção 
de escrita polifónica, que por sua vez remonta a outras das hipóteses apresentadas pelo quadro 
anterior. Veja-se alguns exemplos: “sobreposição de um elevado número de vozes com micro 
variações de altura e duração”; “texturas harmónicas com base numa escrita densamente 
polifónica”. O confronto destas duas ideias tem a necessidade de recorrer à questão dos 
elementos base como parte integrante de cada uma das vozes, uma vez que a abordagem 
individual e colectiva a cada um dos três elementos base ajudará na definição do conceito. 
As ideias anteriormente citadas recaem numa outra afirmação, que pode ser analisada e 
confrontada com outras linguagens musicais segundo os mesmos pontos de vista que a música 
micropolifónica. Assim, a micropolifonia pode ser observada como “a quebra das fronteiras 
tanto da harmonia, da melodia, bem como do ritmo”. Comparando esta ideia com o exemplo 
de uma sonata clássica, verifica-se que todos elementos têm o seu grau de importância no 
contexto em que está inserido. No caso da forma sonata, cada elemento tem a sua importância 
em momentos separados: enquanto um determinado elemento se evidência, os outros 
acompanham-no de uma forma mais discreta. Relativamente à linguagem micropolifónica, a 
ideia de solo/acompanhamento deixa de existir, dando lugar à independência de cada elemento 
cujo grau de importância é o mesmo para todos os elementos.  
Outras ideias que geram alguma discussão podem ser encontradas nos seguintes exemplos: 
micropolifonia “é uma mistura de cores” ou então “é um novo estilo que mistura a cor musical 
com o contraponto”. Começando por falar da questão das “cores”, pode-se associá-la a um ou 
mais timbres, ou até mesmo uma sucessão de harmonias10. Neste caso concreto, o significado 
                                                 
10 Aqui podemos recordar o pensamento Olivier Messiaen que associou determinado grupo de harmonias às 
cores do arco-íris.  
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mais lógico seria a combinação de diferentes elementos11, em que cada um deles pode ser 
associado a um determinado objecto. Assim, a junção destes origina uma determinada textura, 
que poderia ser comparada a um arco-íris, ou então a uma cor secundária originada pela 
mistura de duas cores primárias. 
Relativamente à questão do “estilo que mistura a cor musical com o contraponto”, esta 
também poderá levantar uma questão ambígua. 
 
? Será a Micropolifonia um estilo, uma linguagem ou uma técnica? 
 
Confrontando as hipóteses propostas pela questão anterior, considera-se que cada uma delas 
terá um papel fundamental na definição do conceito. Em primeiro lugar é abordada a técnica 
contrapontística com que Ligeti desenvolveu as suas obras. Assim, a escrita heterofónica entre 
as várias vozes resulta em densas texturas, que caracterizam a sua produção dos anos sessenta. 
Este tipo de escrita deu origem ao seu estilo que por sua vez foi implantado enquanto 
linguagem musical, marcando a criação musical nos inícios da segunda metade do século XX. 
Analisando a segunda parte da afirmação inicial, observa-se que a abordagem à “mistura da 
cor musical com o contraponto” define a maneira de escrever música micropolifónica. Assim, 
a partir da sobreposição dos vários elementos musicais é criada uma densa massa sonora de 
maior ou menor grau de tensão, cujo resultado final é definido como um contraponto tímbrico. 
As restantes ideias proposta pela tabela nº1 poderiam ter sido analisadas, no entanto as suas 
conclusões finais iriam de encontro com as conclusões já abordadas. 
Após o confronto das várias ideias sobre o conceito em estudo, é apresentada a definição de 
Ligeti, tendo por base a já citada afirmação de Richard Steinitz no seu livro “Music my 
Imagination”12. Para o compositor, a micropolifonia é um contraponto a nível microscópico, 
com base numa densa e enérgica textura, distribuída por um elevado número de vozes, que 
apresenta diferentes versões da mesma linha melódica. É também um fluxo harmónico no qual 
as harmonias não mudam inesperadamente, mas que entretanto se fundem umas nas outras, 
                                                 
11 Melodia, ritmo, timbre. 
12 Ver citação da página 11. 
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combinando uma determinada qualidade intervalar que evolui gradualmente em nuvens 
sonoras, dando origem a novas combinações intervalares. 
Comparando a definição do compositor com as hipóteses apresentadas pelo quadro anterior, 
chega-se à seguinte definição. Micropolifonia é um denso e complexo contrapondo melódico, 



























4 - Elementos Estruturais da Linguagem Micropolifónica 
Toda a escrita polifónica tem como ponto de partida uma linha melódica, que ao longo do 
discurso musical será alvo de vários processos de transformação. Esses processos incidem 
essencialmente sobre os princípios da imitação, variação e desenvolvimento, dando origem ao 
aparecimento de outros elementos. O exemplo da harmonia é o resultado de alguns momentos 
de verticalidade da sobreposição de várias linhas melódicas. O seu objectivo é criar momentos 
de tensão ou distensão, afirmando uma determinada progressão dentro de um determinado 
fragmento ou obra, tendo em consideração o contexto e as características em que é aplicado. 
No caso concreto da micropolifonia vários elementos estão em jogo. Elementos como a 
melodia, o timbre, a harmonia ou ritmo, têm como objectivo a determinação do ponto de 
partida de uma obra ou parte da mesma. Posteriormente, esse ponto de partida ramificar-se-á 
gradualmente até alcançar um novo objecto, podendo ou não retomar à sua origem. Esse 
possível retorno poderá assentar num novo ponto de partida no espaço formal da obra13, ou 
então reforçar um determinado momento de clímax da mesma. Tomando como exemplo uma 
simples nota, pode-se observar que esta desdobrar-se-á gradualmente em direcção a outras 




Exemplo nº1: Ramificação de uma nota em direcção a um agregado 
 
Se o ponto de partida for uma determinada linha melódica em contraponto com ligeiras 
variações da mesma, o resultado final será uma densa massa sonora, que ao longo do seu 
percurso horizontal marcará verticalmente certos momentos de tensão harmónica – esses 
momentos serão apresentados sob a forma de agregado. 
 
                                                 
13 Referência a uma possível divisão formal da obra, seja ao nível da macro ou micro estrutura.  
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Exemplo nº2: Sobreposições e Variações do tema principal do Kyrie – Requiem de Ligeti 
 
No caso do ponto de partida ser um agregado, este poderá dar origem a várias melodias ou 




Exemplo nº3: Transformação de um agregado em linhas melódicas – Comp. 192 – 198, obra De Profundis 
 
 
Exemplo nº4: Decomposição gradual de um agregado 
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Se o ponto de partida for o timbre, e se a sua evolução e transformação ocorrerem de forma 
gradual, pode-se concluir que um determinado ponto de partida culminará num gesto diferente 
do mesmo, ou numa variação do gesto original, dependendo do contexto em questão14. No 
caso do exemplo seguinte, é demonstrado graficamente o gesto inicial de uma obra 
electroacústica, composta com base em dois motivos de origem percussiva e vocal, segundo a 
ordem de entrada dos mesmos na exposição da obra15. 
 
 
Exemplo nº5: Forma de onda do inicio da obra electroacústica “A origem das origens” 
 
Após a exposição de alguns dos pontos de partida para a construção de uma obra, chega-se à 
conclusão que os mesmos poderão ou não ser alvo de variadas transformações até atingir um 
novo e diferente gesto, acentuado por um maior ou menor grau de tensão. 
Retomando a questão dos elementos que constituem a linguagem micropolifónica, eles 
interligam-se segundo esta ordem hierárquica: Melodia, Ritmo, Timbre, Harmonia, Forma; no 
entanto salienta-se que esta ordem não é obrigatória aquando da sua aplicação na prática 
analítica e composicional.  
Em primeiro lugar será apresentado o elemento melodia, a partir do qual os outros vão 
surgindo de forma natural e instantânea. Entre eles existe sempre uma forte interligação, pois 
todos dependem de si próprios e dos outros. Qualquer melodia que se ouça, apresenta de 
                                                 
14 Ouvir o início da obra A Origem das Origens na gravação em anexo. 
15 Idem. 
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forma automática um determinado desenho rítmico, seja ele de carácter livre16 ou rigoroso. A 
simultaneidade destes apresenta o parâmetro timbre.  
Após a exposição dos principais elementos, outros serão gerados com base nos anteriores. O 
exemplo da melodia enquanto material de base em contraponto com outras linhas melódicas 
de diferentes ou idênticas características resultará numa densa massa sonora. Desse resultado 
serão extraídos alguns pontos, cujas características homofónicas e polifónicas determinam um 
novo elemento: a harmonia. É a partir desta que na composição micropolifónica, se determina 
o maior ou menor grau de tensão, cujo percurso ao longo da obra determinará um outro 
elemento que irá dar corpo à mesma: a estrutura formal. Na maior parte dos casos esta resume-
se a um contínuo sonoro, no entanto se for dividia do ponto de vista micro estrutural, poder-se-
á encontrar vários tipos de formas. Como exemplos podem-se observar estruturas formais 
como as sucessões em blocos17, ou até mesmo formas musicais do passado, como a fuga ou a 
forma sonata18. No entanto é importante referir que muitas das vezes estes exemplos formais 
podem não ser muito perceptíveis à primeira vista uma vez que se entrelaçam de tal maneira 
com o continuo sonoro19, sendo a sua percepção auditiva uma tarefa muito difícil e por vezes 
quase nula20. 
Finda a introdução sobre os elementos integrantes da composição micropolifónica, será feita 
uma breve abordagem individual a cada um deles, bem como a sua ligação ao conceito em 
estudo. 
 
4.1 – Melodia 
Definir melodia não é uma tarefa fácil, uma vez que se trata de um conceito por vezes muito 
vago e sempre relativo, no entanto existe sempre uma ideia geral sobre o conceito. Antes de 
ser dada uma definição concisa é preciso ter em conta dois factores importantes: a melodia 
enquanto objecto temático, e a melodia como organização de alturas. Tendo em conta esta 
                                                 
16 Exemplo do Canto Gregoriano. 
17 Referência às “Cadeias de Markov” um dos muitos processos de formalização utilizados por Iannis Xenakis. 
18 Divisão formal da obra “De Profundis”, abordada no terceiro capítulo deste trabalho.  
19 Um caso concreto da dificuldade da percepção auditiva está presente na obra “Ágios O Theos”, também 
abordada no terceiro capítulo. 
20 Em muitos dos casos, uma determinada estrutura formal só é perceptível através da abordagem analítica, tendo 
em conta a dificuldade da sua identificação através da audição. 
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situação, a melodia é definida como uma sucessão de sons organizados segundo um princípio 
lógico mais ou menos livre, tendo em conta o contexto e linguagem em que está inserido.  
 
 
Exemplo nº6: Tema inicial da obra Lux Aetrena de Ligeti 
 
O elemento melodia enquanto sucessão de alturas traz agregado a si os elementos ritmo e 
timbre, dando origem à melodia enquanto motivo temático de uma determinada obra. No 
entanto deve-se distinguir as duas funções que a compõem: sucessão de alturas ou objecto 
temático. A sua aplicação na prática analítica é, na maior parte dos casos, feita com base na 
abordagem temática. No caso da música do século XX, para além do objecto temático, a 
melodia poderá ser abordada sob o ponto de vista da sucessão de alturas21.  
Na escrita polifónica, a abordagem melódica poderá ser abordada de diversas maneiras. 
Tomando como exemplo uma obra do período renascentista, a primeira preocupação é 
observar a melodia de um ponto de vista temático, e a partir desta compreender os diversos 
processos de desenvolvimento ao longo de todo o discurso. No entanto, antes de se abordar as 
variadas formas de desenvolvimento temático, é preciso compreender a melodia do ponto de 
vista sucessão de alturas. Essa compreensão tem como objectivo abordar o carácter 
harmónico, modal ou tonal, e no caso da música do século XX, observar a existência ou não 
de um objecto temático. Um exemplo concreto pode ser encontrado na obra Atmosphères de 
Ligeti, cuja inexistência de uma melodia enquanto objecto temático é uma constante22. 
A exploração do elemento melodia, face à linguagem micropolifónica, exerce várias e 
importantes funções. Em primeiro lugar, a melodia como sucessão de alturas resume-se a um 
pequeno conjunto de notas, que pode determinar o objecto temático. A sobreposição de vários 
objectos da mesma natureza irá dar origem ao elemento harmonia, que será abordado 
posteriormente neste capítulo. Outra função da melodia é a sua distribuição pelo espaço 
                                                 
21 Referência à teoria das alturas: Pitch Class. 
22 Aspectos analíticos desta obra serão abordados no segundo capítulo deste trabalho. 
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tímbrico23, onde cada nota ou grupo de notas irá dar origem a outras melodias ou variação da 
mesma. Essa distribuição determina o carácter estático desta linguagem, em conjunto com a 
gradual evolução do discurso. Outra forma de explorar a melodia consiste na acentuação de 
determinadas notas, cuja importância caracterizará os elementos estruturais e de 
desenvolvimento temático de uma determinada obra. 
 
4.2 - Ritmo  
Tal como aconteceu com a melodia, a definição irá ter por base algumas considerações para 
posteriormente se chegar uma noção relativamente concisa. A sua abordagem também é feita 
segundo dois pontos de vista.  
Em primeiro lugar, o ritmo pode ser definido como uma consequência directa da melodia, ou 
como um objecto temático. Mesmo assim, e seguindo estes dois pontos de referência, a sua 
definição continuará a ser muito vaga, uma vez que esta terá de ser enquadrada e adaptada ao 
contexto em que o elemento está a ser estudado. Tomando como exemplo o ritmo como 
consequência directa da melodia, este está sempre dependente da construção melódica a que 
está agregado, nunca esquecendo que a melodia enquanto objecto também depende de um ou 
mais padrões rítmicos. A sua organização ao longo do discurso musical poderá ser de carácter 
livre ou rigoroso, segundo as características da obra em questão24. Caso se esteja na presença 
de um texto é este que determina o ritmo, uma vez que a palavra possui um ritmo natural e 
pré-definido. Do ponto de vista temático, e sem a existência de uma melodia, o ritmo 
continuará sempre a depender de um outro elemento: o timbre. 
Após a exposição destas considerações, definir ritmo de uma forma simples é dizer que este 
consiste numa repetição cíclica e temporal de um determinado objecto. Para completar esta 
definição é preciso ter em conta algumas das principais características deste elemento. A sua 
associação à palavra é abordada em situações extra musicais tais como a dança, e 
principalmente a poesia, onde a sua função é determinar a variação explícita da duração dos 
                                                 
23 Referência à escrita em “Klangfarbenmelodie” – melodia de timbres, que remonta aos inícios do século XX, 
especialmente à música de Anton Webern. 
24 Com exemplo de uma estrutura livre pode-se observar o canto gregoriano, cujo ritmo depende só do texto; uma 
estrutura mais rigorosa pode-se encontrar por exemplo na música de Olivier Messiaen, principalmente quando 
são usados os padrões rítmicos retrogadáveis e não retrogadáveis.    
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sons face ao texto e, principalmente ao tempo físico. Quando o elemento ritmo se rege por 
determinadas regras, estas denominam-se por métrica. O seu estudo, a entoação e intensidade 
do seu discurso está a cargo da prosódia25. No caso específico da música, todos os intérpretes 
lidam com o ritmo, principalmente os percussionistas que é quem mais estuda e desenvolve o 
ritmo como elemento principal de uma estrutura musical. 
Numa abordagem à música ocidental, qualquer padrão rítmico relaciona-se com uma 
notação, que por sua vez implica uma determinada métrica. Assim, a pulsação ou velocidade 
de execução (batimentos/segundo) é chamada de tempo musical, enquanto a métrica pode ser 
de carácter simples ou composto. 
Depois de exposta a noção de ritmo, a sua aplicação na música micropolifónica pode ser 
vista à luz da seguinte expressão: Ritmo Versus Tempo. Se o ritmo for apresentado apenas sob 
a forma de simples padrões ou grupos temáticos, resume-se apenas à noção de polirritmia; se o 
ritmo for apresentado em interacção com a melodia ou harmonia, a sua função é enriquecer 
ainda mais o micro contraponto entre as vozes, dando um maior realce ao conceito de 
polirritmia, cujo resultado final se resume a uma sensação de desfasamento rítmico, ou 
batimentos. Com base nisso e na análise de algumas obras micropolifónicas26, a aplicação do 
elemento ritmo tem duas funções. Em primeiro lugar, pode ser abordado enquanto questão de 
tempo, cujo maior ou menor grau de tensão determina o carácter estático de uma obra27. 
Noutras situações pode ser abordado enquanto sobreposição de vários padrões, dando origem 
a um maior movimento rítmico. 
 
Exemplo nº7: Polirritmia 
 
Exemplo nº8: Aplicação da polirritmia na linguagem micropolifónica  
                                                 
25 Área da Fonologia que estuda a pronúncia das palavras. 
26 Ver segundo capítulo desta dissertação.  
27 Caso concreto das notas pedais na obra Atmosphères. 
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4.3 - Timbre 
Em breves palavras, define-se timbre como a identidade de uma determinada fonte sonora 
que diferencia dois sons com a mesma frequência produzidos por diferentes fontes sonoras. 
Este é estudado, do ponto de vista físico, pela acústica e pela psicoacústica28, no entanto pode 
também ser abordado sobre uma perspectiva analítica29.  
Enquanto objecto temático, o timbre é composto por quatro características: altura, 
intensidade, duração e cor. Se alguma destas características for alterada, faz com que o objecto 
em questão seja transformado. Tomando como exemplo um processo de transposição via 
edição digital, muitas vezes o resultado final é diferente do esperado já que este altera não só a 
cor, como também a duração. Outro exemplo de alteração dos parâmetros do som é a captação 
e o processamento de efeitos em tempo real de uma determinada fonte sonora, cujo resultado 
auditivo é a reprodução simultânea da fonte sonora juntamente com a alteração tímbrica da 
mesma via software30, reproduzindo dois objectos em simultâneo. 
Sob um ponto de vista analítico, o timbre é também visto como um elemento musical, 
podendo mesmo ser a característica base de uma qualquer obra31. A sua exposição e 
desenvolvimento podem ser observados em composições para instrumento solo, pequenos 
agrupamentos ou orquestra, bem como em obras com recurso a meios tecnológicos. A 
importância deste como elemento básico e estrutural só ganhou realce no século XX, devido 
às experiencias realizadas em meados das décadas de quarenta/cinquenta, onde compositores 
como Pierre Schaeffer ou Pierre Henry32 recorreram a timbres provenientes de fontes 
sonoras concretas, captando-os e posteriormente transformando-os33. No entanto, a exploração 
puramente acústica do timbre dos instrumentos serviu de material temático em algumas obras 
                                                 
28 Ciência que relaciona a percepção auditiva com as sensações e emoções do ser humano. Esta é aplicada ao 
estudo da qualidade acústica de equipamentos, ambientes, veículos, etc, sendo uma das suas maiores 
preocupações o tipo de ruído e as sensações provocadas no homem, sem nunca esquecer o estudo do nível de 
ruído num determinado meio. 
29 Pierre Schaeffer estuda o timbre enquanto elemento da composição musical no seu “Traité des Objets 
Musicaux”. 
30 Exemplo Max–Mxp. 
31 Esta situação é muito frequente na composição musical electroacústica, embora possa ser encontrada na 
composição puramente instrumental. Um bom exemplo em que o timbre é o elemento base pode ser encontrado 
na obra “Threnody for the Victims of Hiroshima” do compositor polaco Krzysztof Penderecki. 
32 Pioneiros e precursores da Música Concreta. 
33 Princípios da Música Electroacústica. 
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do início da década de sessenta. Alguns exemplos podem ser encontrados nos quartetos de 
cordas do compositor polaco Krzysztof Penderecki.  
No caso da micropolifonia, o timbre é analisado sob dois pontos de vista: em primeiro lugar 
como parâmetro de um determinado gesto, e posteriormente como objecto temático. No 
primeiro caso depende sempre do gesto que o acompanha, seja ele uma melodia ou um grupo 
de harmonias, cujo desenvolvimento se centra em torno da evolução e transformação gradual 
do referido gesto. No segundo caso, a sua abordagem segue o mesmo princípio da escrita 
polifónica, em que um determinado gesto musical funde-se entre si ou com outros gestos, 
percorrendo várias qualidades tímbricas. Um exemplo dessa situação pode ser encontrado na 
obra As Origens das Origens, cuja entrada gradual de várias qualidades tímbricas, a 
sobreposição de timbres com base nos mesmos e diferentes gestos musicais, a distribuição de 
um determinado gesto musical pelos vários timbres, bem como a transformação gradual de um 
determinado timbre em novos timbres. 
 
 
Exemplo nº9: Forma de onda da obra A Origem das Origens 
 
4.4 - Harmonia 
“La préocupation majjeure de Liget entre 1963 et 1967 est d’adapter aux grands ensemble 
micropolyphoniques un travail de composition axé sur la perception de certains intervalles ou 
harmonies devient de plus en plus net de Requiem à Lontano.”34 
 
                                                 
34 Michel, Pierre 1985: 71. 
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Uma das grandes preocupações da escrita polifónica é a procura de uma direcção harmónica, 
com o intuito de explicar o resultado da condução melódica de cada uma das vozes. No caso 
da escrita micropolifónica, essa procura segue o mesmo princípio, encontrando-se em 
determinados pontos de uma obra. Esses pontos são marcados pela presença de momentos de 
carácter homofónico35, embora a linguagem harmónica seja essencialmente uma consequência 
directa do elemento melodia, o que leva ao impedimento de uma definição concisa. 
Na maior parte das obras micropolifónicas a harmonia é abordada sob o ponto de vista do 
contraponto melódico, no entanto poderá ser abordada de uma forma isolada, tendo como base 
os já referidos momentos de homofonia e a sua existência enquanto motivo temático36. 
Partindo da sua abordagem enquanto consequência melódica, esta poderá ser vista de duas 
maneiras: a distribuição da melodia pelas várias vozes37 e a escrita em heterofonia. No 
primeiro caso, o uníssono é o ponto de partida para o desenvolvimento harmónico. Este 
distribui uma linha melódica por todas as vozes dando origem a uma gradual sequência de 
agregados, tal como se pode observar no seguinte exemplo.  
 
 
Exemplo nº10: Início da obra Ágios O Theos 
                                                 
35 Alguns exemplos de uma escrita homofónica podem ser encontrados no início da obra Atmosphères ou nas 
secções intermédias da obra Lux Aeterna de Ligeti. 
36 A obra Anno Mundi tem como ponto de partida o elemento harmonia. 
37 Princípio de construção usado na obra Ágios O Theos. 
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Tal como na situação anterior, a escrita heterofónica resulta numa sequência de agregados, 
também ela marcada por alguns pontos de homofonia. Alguns desses pontos podem ser 
considerados momentos harmónicos. Um exemplo dessa situação pode ser encontrado na 
primeira parte da obra Lux Aeterna38. 
Outra forma de abordar a harmonia incide na sua análise enquanto elemento independente. 
Esta tem por base o ataque de um determinado agregado, que por sua vez desdobrar-se-á em 
diferentes linhas melódicas, que sobrepostas darão origem a outros objectos harmónicos. Um 
exemplo desta situação pode ser encontrado no início da obra Anno Mundi.  
 
 
Exemplo nº11: Transformação agregado em melodias na obra De Profundis (Comp. 199 – 204) 
 
Todos estes factores têm como objectivo comum a criação vários agregados, que ao longo do 
seu percurso determinam um novo elemento neste tipo de escrita: a forma. É durante todo este 
percurso que as principais características harmónicas de uma determinada obra ou fragmento 
da mesma, resultam num denso e complexo contínuo sonoro de maior ou menor grau de 
tensão, seja ela rítmica, melódica, ou tímbrica. 
 
                                                 
38 Ver os apontamentos analíticos expostos no segundo capítulo.  
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Em suma, a linguagem harmónica na escrita micropolifónica resulta da sobreposição de um 
elevado número de vozes, tendo por base determinadas combinações intervalares. Essa 
combinação tem como objectivo procurar uma direcção harmónica, para além de a transformar 
de forma gradual ao longo de uma obra ou fragmento39.  
 
4.5 - Forma 
O somatório de todos os elementos expostos resulta num denso contínuo sonoro ao qual se 
pode dar o nome de estrutura formal. Esta, ao contrário do que aconteceu com os anteriores 
elementos, define-se de uma forma concisa sem qualquer tipo de ambiguidade ou confronto 
entre hipóteses. A sua definição consiste na organização e estruturação do material sonoro 
entre as ideias iniciais e os respectivos processos configurativos, ao longo do tempo e do 
espaço de uma obra. 
Para uma melhor compreensão da noção de forma, é necessário ter em conta as definições 
dos parâmetros constituintes da estrutura formal. Em primeiro lugar, o material sonoro é 
constituído por todo o tipo de sons, desde a melodia, harmonia, ritmo até ao timbre. Quanto 
aos processos configurativos podem-se dividir em dois tipos: a ordem estética que consiste no 
equilíbrio, no contraste e na diversidade do uso do material musical, e a ordem de carácter 
musical que consiste no manuseamento do material musical, segundo processos como a 
repetição, variação, transposição, entre outros. Por fim, as ideias iniciais – sejam elas musicais 
ou não - resumem-se ao material base que servirá de mote para a composição de uma obra. 
A sua aplicação na música do século XX é observada segundo o grau de importância 
atribuído pelos compositores. Quando a forma tem um papel pouco relevante ao longo do 
discurso musical é explorada de uma forma livre, indo de encontro a correntes como o 
indeterminismo ou à forma aberta, muito exploradas por John Cage ou Karlheinz 
Stockhausen. Do lado extremo à liberdade formal encontram-se os rigorosos processos de 
                                                 
39 Essa evolução pode ser encontrada nas obras Lux Aeterna e Lontano de Ligeti 
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formalização, a Secção Áurea, as Cadeias de Markov ou a Série de Fibonacci, muito 
exploradas nas obras de Xenakis40. 
Em micropolifonia, a abordagem formal depende sempre da organização e distribuição dos 
elementos constituintes e de toda a massa sonora ao longo do espaço temporal. Na maior parte 
dos casos, a macro estrutura resume-se a um simples contínuo sonoro, que em muitos casos 
pode ser denominada de forma em arco41. Esta tem origem num determinado ponto, movendo-
se gradualmente até a um momento de clímax, retomando o mesmo ponto de origem. 
Decompondo a forma em arco pode-se encontrar outro tipo de estruturas formais. Exemplos 
como a forma ternária simples podem ser encontrados nas obras Atmosphères ou Lontano, ou 
então a presença da forma sonata na obra De Profundis. Outra forma de dividir o contínuo 
sonoro é a sua organização em blocos, que pode ser encontrada em obras como o Lux Aeterna 
ou A Origem das Origens. As estruturas formais aqui citadas, muitas vezes passam 
despercebidas ao ouvinte, uma vez que a sua divisão não é claramente articulada como nas 
formas originais.42 
Resumidamente, o elemento forma aplicado à linguagem micropolifónica, é considerada a 
interligação entre todos os elementos aqui abordados, cujo resultado é a transformação estática 




Exemplo nº12: Forma em Arco  
 
Após a exposição der todos os parâmetros e as respectivas possibilidades de combinação, 
conclui-se que todos eles são essenciais para determinar resultado final de uma determinada 
obra. Estes podem ser observados nos apontamentos analíticos expostos pelos capítulos 
seguintes, com base nos estudos de caso de algumas das obras micropolifónicas de Ligeti, 
bem como nas composições apresentadas para esta dissertação. 
                                                 
40 Uma breve exposição sobre estes processos de formalização pode ser encontrada no capítulo “Formalização 
matemática, novos meios de estruturação discursiva” do livro “[in] existências do som”. Santana, Helena 2005: 
81-92, Universidade de Aveiro. 
41 Esta foi explorada por Ligeti em obras como Atmosphères, Lux Aeterna ou Lontano. 
42 Ver segundo e terceiro capítulos desta dissertação.  
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Estudo de Caso 
1- Introdução 
Depois de uma abordagem teórica ao conceito de Micropolifonia, serão apresentados alguns 
apontamentos analíticos sobre algumas obras do compositor György Ligeti. Estes incidem nas 
principais obras compostas durante a década de sessenta, altura em que o compositor 
implantou esta tipo de escrita. 
Este estudo poderia abordar outros compositores, tais como Penderecki ou Xenakis, cujo 
resultado final de algumas das suas obras assentam em densas massas sonoras. No entanto, a 
produção destes compositores não foi rotulada com base na noção de micropolifonia, uma vez 
que a exploração de todos os parâmetros não se apresenta de uma forma tão detalhada, tal 
como acontece nas partituras de Ligeti. Em alguns casos, estes compositores recorrem a 
notações menos convencionais para representar os efeitos sonoros pretendidos43. Em suma, a 
forma de interpretar algumas passagens de algumas das suas obras é feita de uma forma mais 
ou menos aleatória, cujo objectivo é a aproximação do efeito sonoro pretendido pelos 
compositores.  
Os apontamentos analíticos apresentados ao longo deste capítulo irão abordar as obras 
Atmosphères, Requiem - Introitus/Kyrie, Concerto para Violoncelo - 1º andamento, Lux 
Aeterna e Lontano. Estas terão como base de estudo os elementos apresentados pelo primeiro 
capítulo, bem como as respectivas relações entre eles e entre as obras. A sua escolha teve 
como principais factores a forma como o compositor explora os diferentes parâmetros em cada 
uma delas, e a exploração do mesmo tipo de processos composicionais entre diferentes obras. 
Um exemplo dessa exploração pode ser encontrado nas obras Lux Aeterna e Lontano, em que 
ambas usam o mesmo material temático na sua construção. 
Antes das abordagens analíticas será apresentada uma breve descrição de toda a produção de 
Ligeti, para uma melhor compreensão da sua importância na história da música da segunda 
metade do século XX. 
 
                                                 
43 Alguns exemplos podem ser observados em determinadas secções do 2º Quarteto de Cordas ou nas partes 
vocais e percussivas da oratória Utrenja de Penderecki.  
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2- Ligeti – O pai da Micropolifonia  
“As harmonias não mudam subitamente mas amadurecem umas dentro das outras […] Uma 
combinação de intervalos claramente audíveis esbate-se pouco a pouco e a partir do nevoeiro 
cristaliza-se uma nova combinação de intervalos.”44 
 
2.1 - Produção Musical  
Falar da música de Ligeti sem entrar pelo domínio da análise musical, e por vezes no campo 
da história da música ou da etnomusicologia, torna-se um pouco complicado. Porém, irão ser 
descritas umas breves considerações sobre as principais características de algumas das suas 
obras, bem como os vários aspectos da sua linguagem musical.  
A sua produção musical passou por três fases ao longo do seu percurso enquanto 
compositor. Na primeira fase seguiu um percurso estético na linha do seu compatriota Béla 
Bartok, com características técnicas tais como a polimodalidade, a bitonalidade, o cromatismo 
e até mesmo o atonalismo. Um exemplo dessa proximidade com o seu compatriota pode ser 
encontrado num ciclo de onze pequenas peças para piano intitulado Musica Ricercata 
(1951/53), sendo comparado com as peças do clico Mikrokosmos. Devido à pressão do regime 
comunista que na época se instalou na Hungria, a sua corrente estética seguia a via do 
realismo socialista45. Querendo quebrar essas barreiras estéticas, a décima peça do referido 
ciclo para piano foi proibida de ser executada pelas autoridades, uma vez que as características 
da mesma incidiam muito no uso de intervalos de segundas menores, o que levou as mesmas 
autoridades a considerar que as características dessa obra eram decadentes. Essas ousadias 
composicionais levaram a que o compositor abandonasse a Hungria e se instalasse em 
Colónia, onde teria liberdade exprimir e desenvolver as suas ideias.  
Durante a estadia em Colónia, Ligeti dedicou-se à composição de obras electroacústicas, 
estando prevista a composição de três obras. Dessa previsão, apenas duas obras foram 
compostas, uma vez que a terceira não passou de uma ideia, que mais tarde se viria a realizar 
num formato puramente instrumental. 
                                                 
44 Bosseur, Dominique e Jean-Yves, 1990: 119 
45 Estilo artístico oficial da União Soviética imposto pelo regime político entre 1930 e 1960, aplicado a todas as 
mnifestações culturais e artísticas. 
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Com a composição da obra Atmosphères para orquestra (1961), a sua produção entra nova 
fase, que tem por base uma escrita micropolifónica. Essa escrita consiste num complexo 
contraponto melódico, rítmico e tímbrico, cujo resultado é uma densa e complexa fusão de 
harmonias, muitas vezes denominada por “nuvens de sons”. Também é conhecida como a 
técnica polifónica da “densidade sonora” – heterofonia.  
A década de sessenta foi marcada pela produção de obras que seguiram o mesmo princípio 
de composição: a micropolifonia. A sua génese teve origem durante o processo de composição 
das obras electroacústicas, com especial incidência na ideia da sobreposição de um elevado 
número de vozes independentes. A impossibilidade de colocar em prática essa mesma ideia 
nas obras electroacústicas fez com que o compositor recorresse a um grande efectivo 
orquestral, desenvolvendo e explorando a noção de densas massas sonoras. Obras como 
Atmosphères (grande orquestra), Requiem (grande orquestra, coro e solistas vocais), Lontano 
(grande orquestra), ou Lux Aeterna (para coro misto a 16 vozes), abandonaram a melodia, a 
harmonia e o ritmo enquanto elementos independentes, centrando-se no contraponto entre três 
e no respectivo resultado. 
A década de setenta marca uma nova etapa na produção de Ligeti. O abandono das nuvens 
de som e do cromatismo total veio dar lugar à exploração de características oriundas da 
música africana, sendo a principal fonte de inspiração os padrões rítmicos praticados pelos 
pigmeus46. As primeiras obras ainda demonstram algumas características exploradas na década 
anterior. Alguns exemplos são encontrados nas obras orquestrais Melodien de 1971 e San 
Francisco Polyphony de 1973/74. Antes de encerrar a década de setenta, compõe a sua grande 
ópera Le Grand Macabre, estreada em 1978. Esta, do ponto de vista da representação, explora 
o teatro do absurdo47, para além de fazer referências à escatologia48. 
As décadas de oitenta e noventa continuam marcadas pelos referidos padrões rítmicos e pelo 
uso de uma menor densidade cromática, dando relevo a uma escrita polimodal à base de 
                                                 
46Caçadores que vivem nas florestas equatoriais de África, cuja etnia é caracterizada por pessoas de estrutura 
inferior a um metro e meio. 
47 Forma de teatro moderno que, na criação do enredo e no dialogo das personagens, utiliza elementos chocantes 
do absurdo e do ilógico, com o objectivo de reproduzir directamente o desatino e a falta de soluções em que o 
homem e sociedade estão imersos. 
48 Parte da teologia e filosofia que trata dos últimos eventos na história do mundo ou do destino final do género 
humano; também se relaciona com os conceitos messiânico, pós vida e alma. 
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tríades deslocadas no espaço temporal. Alguns desses exemplos podem ser encontrados no 
Concerto para Piano e Orquestra (1985), no Concerto para Violino e Orquestra (1992), ou 
nos Estudos para piano (Vol.1- 1985, Vol.2 – 1988-94, e o Vol.3 195-2001). 
Com a entrada no século XXI, a sua produção foi relativamente curta, destacando-se apenas 
Síppal, dobbal, nádihegedűvel: Weöres Sándor verseire (2000) e uma revisão do seu Concerto 


























3 - Atmosphères 
Originalmente pensada para ser uma obra de música electroacústica, esta peça nunca chegou 
a ser realizada devido à falta de recursos técnicos para por em prática o efeito de sobreposição 
de um elevado número de vozes. No entanto, o compositor não deixou morrer esta ideia, 
recorrendo a um grande efectivo orquestral para colocá-la em prática.  
Escrita em 1961, tem como principal objectivo a exploração de várias texturas tímbricas, que 
fundidas entre elas resultam num denso contínuo sonoro de carácter harmónico e 
contrapontístico. Este resultado foi obtido com base no recurso a alguns parâmetros que 
caracterizam a escrita micropolifónica, e que neste caso assenta principalmente no timbre e na 
harmonia. Quanto aos restantes elementos, estes surgem por consequência directa dos 
anteriores. Assim, a harmonia resume-se apenas à sobreposição de clusters cromáticos e 
diatónicos expandidos a todos os registos e coloridos orquestrais, cuja importância tem um 
papel relevante na forma. Relativamente ao contraponto, este tem por base a sobreposição de 
independentes linhas melódicas, bem como a distribuição canónica tanto da melodia como do 
timbre. Já o ritmo consiste no constante contraste de unidades metronómicas, bem como no 
contraste expressivo do movimento. Outra característica deste elemento assenta não só nas 
diferentes durações de cada secção, como também no uso da polirritmia ao longo de toda a 
obra, excepto na presença de longas pedais harmónicas em clusters, que caracterizam o motivo 
inicial da obra. Por fim o elemento forma tem por base a fusão dos anteriores elementos. 
A ideia de uma construção com base em processos lentos e graduais, sem qualquer tipo de 
perfil rítmico nem de alturas concretas, provém de um factor estético. Este tem por princípio a 
possibilidade da construção de uma obra musical com base num som puro, que se desenvolve 
de forma gradual em sons complexos. Comparando esta ideia com a obra em estudo, observa-
se que Atmosphères parte de um simples cluster cromático, que se transforma gradualmente 
em simultâneas sobreposições de si próprio. Estas consistem em complexos objectos sonoros, 
cujos contrastes rítmicos e tímbricos são distribuídos de forma canónica. Outra ideia aqui 
presente é obtida a partir do mesmo simples objecto, cujo seu desenvolvimento assenta num 
efeito de maior ou menor tensão, confrontando as noções de ordem e caos.  
A inexistência de noções como melodia, harmonia ou ritmo, são uma constante ao longo de 
toda a obra. No entanto, a presença de diversas texturas e respectivas transformações servirão 
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de mote para o seu desenvolvimento. Para além disso, estas também serão determinantes para 
a compreensão de toda a estrutura formal e a respectiva evolução tímbrica.  
Falar da forma em geral, é salientar mais uma vez a presença de um contínuo sonoro que o 
próprio Ligeti apelidou de “forma em arco”. Esta depende sempre de aspectos precisos, tais 
como os registos e as dinâmicas. No entanto, pode-se resumi-la a uma simples macro 
estrutura, com base na tradicional expressão formal “ABA”. Salienta-se que esta divisão 
formal não corresponde ao padrão clássico, tendo em conta que neste caso cada parte não 
depende da melodia e harmonia, mas sim das texturas tímbricas, dinâmicas, ritmo, que só 
aparece no decorrer da segunda parte, e especialmente das alturas de cada um dos estratos 
sonoros. 
Esta divisão tem por princípio a questão da dinâmica. Assim, a mudança da primeira para a 
segunda parte tem como clímax o fortíssimo presente no naipe das cordas. Na passagem da 
segunda para a terceira parte, o momento de clímax é marcado por um decrescendo total nas 
cordas em contraponto com um silêncio presente nos sopros. Com base nesta divisão, cada 
uma das partes subdividir-se-á em pequenas secções, que ajudarão a compreender o 
desenvolvimento tímbrico de toda a obra. 
 
A B A’ 
Comp.1 – 53 Comp.53 – 65 Comp.66 – 110 
Parte Sec.1 Ponte1 Sec.2 Ponte2 Sec.3 Ponte3 Sec.4 Ponte4 Sec.5 
A 1 - 8 9 - 13 14 - 20 20 - 22 23 - 28 29 30 - 39 40 - 43 44 - 53 
B _____ _____ _____ _____ _____ _____ _____ _____ _____ 
A’ 66 - 75 76 - 77 78 - 84 85 - 87 88 - 102 103 - 110 _____ _____ _____ 
 
Tabela nº2: Divisão Micro e Macro Estrutural 
 
Analisar a forma Atmosphères depende sempre do parâmetro timbre, uma vez que a 
interligação entre as várias secções dá origem à já referida “forma em arco”. 
Independentemente da diferença do número de secções entre A e A’, o mesmo tipo de gestos é 
exposto em ambas as secções, contrariando as características de B. Por sua vez, esta parte não 
apresenta uma divisão em secções, devido à forte presença de uma escrita contrapontística. No 
entanto, salienta-se que a sua composição assenta em várias camadas tímbricas, apenas com o 
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objectivo de prolongar todos os movimentos melódicos aqui presentes, uma vez que se trata de 
um contínuo sonoro. 
Sobre a parte A, a primeira característica a destacar é a sua sonoridade. Esta assenta sobre 
longas notas pedais agrupadas em densos clusters, cuja exposição se centra sobre o naipe das 
cordas. No entanto salienta-se a presença do naipe das madeiras desde o início da obra, 
embora com um menor grau de intensidade. O contraponto entre estas e as cordas gera um 
timbre global e suave, de carácter amplo e estático. Assim, esta parte é considerada uma 
exposição, que tem como princípio de construção o modelo do tema e variações. 
Falando de cada uma das secções em separado, em primeiro lugar é apresentado o motivo de 
base, que ao longo de A será alvo de constantes variações. Este é composto por um agregado 
de grande amplitude tímbrica, embora sem recorrera a notas extremamente exageradas (mib2 
no contrabaixo/dó#6 no primeiro violino). Antes de ser alvo do primeiro processo de variação, 
o prolongamento das violas e violoncelos caracteriza-se pelos ataques dinâmicos desfasados, 
proporcionando ao ouvinte a sensação de uma linha melódica imaginária. O seu objectivo 
consiste na antecipação da primeira variação.  
O primeiro momento de desenvolvimento é apresentado ao longo da segunda secção. Este 
caracteriza-se essencialmente pela ampliação do cluster inicial em contraponto com um jogo 
harmónico apresentado pelos metais, que por sua vez reapresenta a ideia da melodia virtual 
exposta no decorrer da primeira ponte. Essa ampliação tem por base uma escrita 
pandiatónica49 caracterizada pelo contraponto de crescendos e decrescendos dinâmicos, tal 
como aconteceu na primeira ponte. Esta secção funde-se com a segunda ponte, caracterizada 
apenas pelo prolongamento do cluster das cordas.  
Entrando na terceira secção, um novo elemento marcará presença ao longo desta: o ritmo. 
Embora ele não assuma a sua função original50, terá um papel relevante ao longo deste 
segundo processo de variação. Numa ampliação ao motivo do cluster, o ritmo marcará 
presença em duas situações. Em primeiro lugar, começa por apresentar os primeiros indícios 
                                                 
49 Transformações aplicadas aos motivos temáticos – clusters – que modificam radicalmente as texturas tímbricas 
ao longo da obra. Este conceito tem origem na escrita melódica e no seu desenvolvimento de carácter aleatório, 
tendo por base uma determinada organização modal. 
50 Ver a definição no primeiro capítulo. 
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de uma escrita polifónica51 sob a forma de micro cânon. Posteriormente, e face à mesma, é 
apresentado um aumento gradual nas cordas que contrapõe com uma diminuição do mesmo 
em relação ao naipe das madeiras. Em suma, esta secção compõe-se por dois estratos sonoros 
em forma de cluster: por um lado encontramos um amplo cluster nas cordas agudas, em 
contraponto com um cluster cerrado por parte das cordas graves em harmónicos e madeiras. 
A quarta secção é antecedida por uma pequena ponte de um compasso, marcada pela 
presença de longas pedais em harmónicos nas cordas graves. A sua principal característica 
assenta novamente sobre uma escrita polifónica em forma de cânon. Ao contrário do que 
aconteceu na secção anterior, esta distribui-se por todo o espaço orquestral. Para além disso, as 
possibilidades de exploração de efeitos são também uma forte presença ao longo desta secção. 
Sendo as cordas o naipe com maior presença ao longo de toda a obra, este apresenta tanto de 
forma individual como em sobreposição os vários tipos de efeitos. Estão presentes os já 
referidos harmónicos, tremolos, vibratos, col legnos, entre outros. Quanto aos sopros, resume-
se ao uso do efeito de sordina nos metais em contraponto com a inexistência dos mesmos nas 
madeiras. Por fim, existe um pormenor de grande realce nesta secção: a substituição das 
flautas pelos flautins ajuda no alargamento espectral dos clusters orquestrais.  
A fechar esta primeira parte, uma nova secção é apresentada mantendo o mesmo carácter da 
anterior: a escrita polifónica. Separadas por uma nova ponte, esta caracteriza-se pela presença 
de um fortíssimo ataque com acentuação, nas cordas graves sob a forma de um cluster 
cromático. Mais uma vez, a presença de uma escrita polifónica caracteriza totalmente uma 
secção, que neste caso concreto assenta sobre um processo de variação rítmica. Este tem por 
base um maior grau de tensão e movimento, que culminará no primeiro clímax da obra. 
Toda esta parte resume-se ao uso de apenas um motivo temático. Este é alvo de vários 
processos de transformação, que incidem essencialmente na ampliação do espaço orquestral52. 
Outro factor que afecta a transformação do cluster consiste no uso de algumas técnicas de 
orquestração. Estas recorrem apenas ao efeito de ressonância, duplicação e contraponto entre 
grupos orquestrais. Um exemplo concreto pode ser encontrado na segunda secção, em que os 
                                                 
51 Esta será desenvolvida ao longo da segunda parte da obra. 
52 Inicialmente o cluster é apresentado pelo naipe das cordas, sendo ao longo de toda a parte alargado aos outros 
naipes orquestrais, especialmente nas madeiras. 
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metais harmonizam sob a forma de contraponto, a ampliação do naipe das cordas. Em suma, A 
assenta sobre ambientes sonoros de carácter tímbrico/harmónico. 
Totalmente contrastante, esta nova parte salienta dois factores: a inexistência de subdivisões 
e a total presença de uma escrita polifónica. O seu papel no contexto da obra, tem como 
principal objectivo criar contraste entre as partes extremas, como também desenvolver alguns 
materiais apresentados anteriormente. Outro factor contrastante incide sobre o encurtamento 
do espectro orquestral, cuja escrita polifónica se enquadra dentro de um pequeno espaço 
intervalar53. O ponto comum entre as duas partes assenta sobre o crescendo/diminuendo 
dinâmico, embora a sua exposição se encontre sob a forma de espelho. Assim, em A as 
dinâmicas partem de um longo pianíssimo até atingir um acentuado fortíssimo; quanto a B o 
processo é o mesmo, mas no sentido contrário.  
Embora não exista uma subdivisão pré definida, vários são os acontecimentos que marcarão 
toda esta parte. Organizados sob um princípio canónico, os vários objectos agrupar-se-ão sob a 
forma de mosaico. Esta determinará toda a escrita polifónica, que incide principalmente no 
naipe dos metais, já que estes tiveram pouco protagonismo na parte anterior. Os restantes 
naipes reforçam a noção de linguagem micropolifónica, uma vez que o espaço intervalar entre 
cada um deles e cada uma das vozes, não excede o intervalo de oitava. 
 
 
Exemplo nº13: Esquema dos Blocos Sonoros em B 
 
Com base nas texturas polifónicas, o grau de tensão sonora é muito menor do que na parte 
anterior. Isto deve-se a três factores que caracterizam todo o contínuo sonoro desta parte. Em 
primeiro lugar, cada um dos mosaicos sonoros distribui-se de forma dispersa ao longo de todo 
o espaço orquestral. Posteriormente, a existência de largos silêncios também contribui para 
esta distensão sonora. Por fim a inexistência do motivo inicial da obra e dos tuttis orquestrais, 
                                                 
53 Analisando a partitura, pode-se observar que o espaço intervalar não ultrapassa a oitava, ao contrário do que 
acontece em A – nesta situação o espaço existente entre os pontos extremos chega a atingir quatro oitavas e meia 
no cluster inicial. 
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são factores relevantes que caracterizam todo o discurso sonoro de B. Ainda sobre estas 
texturas, salienta-se o facto de o intervalos entre as várias vozes serem pequenos, o que por 
vezes dá azo à sensação de existência de clusters54. Estas dão origem a um determinado grau 
de tensão, que no entanto é menor do que as tensões sonoras apresentadas pela parte A. 
Após estes breves apontamentos, pode-se concluir que a parte B depende sempre da anterior, 
não só pelo contraste tímbrico mas também pela reapresentação de um determinado tipo de 
gestos. Para além destes factores, existe a forte relação de dinâmicas entre ambas, tal como foi 
descrito anteriormente. Por fim, pode-se concluir que do ponto de vista formal, esta parte 
poderia ser considerada uma ponte entre duas partes com o mesmo carácter. No entanto 
atribuiu-se a nomenclatura de desenvolvimento, devido ao seu carácter polifónico, visto que 
este tipo de gestos já foi apresentado em algumas secções da primeira parte. 
Sem uma preparação, tal como aconteceu de A para B, esta nova parte retoma o mesmo tipo 
de gestos do início da obra. Mantendo o mesmo princípio do tema e variações, estas serão 
mais radicais do que na sua progenitora. É novamente apresentada uma subdivisão formal, que 
mais uma vez vai de encontro ao já referido princípio técnico, retomando o grau de tensão 
sonora inicial.  
Falar individualmente de cada uma das secções, recordar-se-á o que foi escrito sobre a 
exposição. Assim, é novamente apresentado o motivo do cluster, que desta vez é alargado a 
um âmbito de cinco oitavas. Mantém a mesma predominância sobre o naipe das cordas, no 
entanto os contrabaixos em harmónicos soam mais agudos que os metais, dando origem a uma 
sonoridade mais tensa que na parte A.  
A transição para a primeira variação recorre novamente à ideia de prolongamento dos 
agregados, sendo desta vez apresentada pelo naipe dos metais. Quanto à primeira variação, 
esta é radicalmente diferente da exposição. Consiste numa densa escrita homofónica do ponto 
de vista rítmico, distribuída de forma canónica pelas várias vozes do naipe das cordas. 
Novamente são exploradas as possibilidades de efeitos dos instrumentos, cujo seu contraponto 
cria uma sonoridade de maior tensão e irregularidade rítmica. 
                                                 
54 Embora a disposição das vozes seja exposta segundo uma escrita contrapontística, estas podem ser resumidas a 
um agregado sonoro, que no entanto não será tão denso como os que apareceram na parte A. 
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Uma nova variação é de novo antecedida por uma pequena ponte, que por sua vez se 
caracteriza pela presença de um estático agregado em harmónicos por parte das flautas. Esta 
caracteriza-se novamente por uma escrita polifónica no naipe das cordas, no entanto o 
processo de transformação tímbrica varia radicalmente. Ao longo desta secção existe uma 
forte presença de gestos harpejados sobre uma base de sons harmónicos, cuja distribuição 
assenta sobre um forte contraponto rítmico. Este vai diminuindo gradualmente o seu 
movimento, à medida que o fim da secção se aproxima. Antes de este chegar, um novo motivo 
aparece sob a forma de contraponto. Este caracteriza-se apenas pela presença de notas pedais 
apresentadas pelos metais graves. Ainda antes do final desta secção, é apresentado um gesto 
percussivo, cujo ataque e respectiva ressonância serão uma característica da última secção, que 
por sua vez é considerada como uma coda final. 
Já aqui foi escrito que o material temático desta obra resume-se a um conjunto de notas 
agregadas segundo uma disposição cerrada. Este é essencialmente composto por dois tipos de 
organização: o cluster diatónico e cromático. Para além destes, a presença de uma escrita 
polifónica é um factor importante ao longo de todo o discurso musical, já que toda a parte 
central desenvolve pela primeira vez o conceito de micropolifonia. Por fim, o 
desenvolvimento gradual dos ataques dinâmicos determina a macro estrutura da obra, que por 











4 - Requiem  
Inspirado pela escrita polifónica dos antigos mestres da renascença55, Ligeti recorre a um 
grande efectivo vocal e instrumental para compor o Requiem. Esta obra foi escrita entre 1963 e 
1965, marcando o desenvolvimento da escrita micropolifónica. 
Partindo da ideia explorada em Atmosphères, o contínuo sonoro de Requiem organiza-se sob 
a forma de clusters cerrados, especialmente nos andamentos Introitus e Kyrie. Todas as partes 
vocais e instrumentais inserem-se num ambiente sonoro estático, cujo desenvolvimento 
gradual acentuará ainda mais a noção de micropolifonia, face à obra anterior. Este factor deve-
se à constante presença de uma escrita densamente polifónica, em que o movimento individual 
de cada uma das vozes e o contraponto entre elas caracteriza todo desenrolar da obra56. Assim, 
o Introitus tem por base uma lenta e progressiva passagem do registo grave para o médio, 
partindo de um uníssono que se transforma gradualmente em densos clusters. Quanto à 
linguagem presente em kyrie, salienta-se a presença de intervalos específicos. Estes são partes 
constituintes de uma complexa polifonia, cuja distribuição se apresenta de uma forma muito 
particular. Toda a grande estrutura polifónica divide o coro em cinco naipes, que por sua vez 
se subdividirão em grupos de quatro vozes, cujo resultado final assenta numa polifonia a vinte 
vozes. Face a isto, cada um dos naipes tem como organização interna, uma escrita em forma 
de cânon. Em suma, a presença da micropolifonia é exposta de forma gradual, tendo por base 
um simples ponto de partida que se transforma num denso aglomerado sonoro57. 
Do ponto de vista extra musical, a noção de luminosidade é constante ao longo da obra. No 
entanto, a presença do binómio claro/escuro é descrito com base na oposição de registos a par 
do contraste entre gestos dissonantes e consonantes. Este binómio desenvolve-se gradualmente 
desde o início até ao fim da obra. No entanto, o momento alto da ideia de luminosidade é 
posteriormente observado na obra Lux Aetrena, uma vez que a sequência lírica do Requiem é 
incompleta. Este factor deve-se ao facto de a obra ser composta apenas pelos andamentos 
Introitus, Kyrie, Sequentia e Lacrimosa. 
 
                                                 
55 A polifonia de Johannes Ockegham é a que tem maior grau de tensão sonora em todo o período renascentista. 
56 Esta ideia aplica-se apenas aos andamentos Introitus e Kyrie, cuja construção de ambos atinge o momento 
máximo da escrita micropolifónica.  
57 Este tipo de exposição está presente em todas as obras abordadas neste estudo de caso. 
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4.1 - Introitus 
Com base no seu conteúdo lírico, este andamento apresenta um carácter lento e solene. A sua 
escrita assenta essencialmente sobre o elemento timbre, tal como a obra Atmosphères. No 
entanto, a abordagem tímbrica de ambas difere radicalmente, uma vez que no Requiem as 
variações de timbre não incidem sobre os naipes orquestrais mas sim numa mudança gradual 
do parâmetro altura: este tem a sua origem no registo grave, cuja evolução cromática atingirá 
um registo médio/agudo. 
 
 
Exemplo nº15: Evolução Tímbrica do Introitus  
 
A inexistência de uma melodia base é uma constante ao longo do andamento. No entanto 
esta marca presença de uma forma discreta, tendo em conta a já referida evolução cromática 
apresentada pelo exemplo anterior. Esta parte de uma sobreposição cromática entre dois 
uníssonos, cujo lento movimento tem como destino o final do andamento. Com o decorrer do 
andamento, esse mesmo movimento origina densos clusters de carácter cromático, sendo 
gradualmente distribuído pelos vários naipes vocais e orquestrais. O mesmo movimento vai-se 
adensando cada vez mais até atingir o final do andamento. Este crescente aumento de tensão 
resulta na evolução gradual do elemento harmonia, cujo ponto de partida incide nas constantes 





Exemplo nº16: Compassos 55 – 60 
 
Analisando o exemplo anterior, pode-se concluir que as mudanças tímbricas e o adensar da 
harmonia cromática assentam sobre uma escrita polifónica, que posteriormente será 
desenvolvida de uma forma aprofundada no próximo andamento. O seu contínuo sonoro vai 
de encontro ao desenvolvimento tímbrico de todo o andamento. Em relação às sucessivas 
entradas dos vários extractos tímbricos, mais uma vez salienta-se o movimento cromático do 
registo grave para o médio. Por fim, a presença do conceito da forma em arco é realçado pelo 
já referido movimento melódico. No entanto, esta não se completa totalmente, uma vez que o 
final do andamento coincide com o ponto de clímax deste tipo de forma, não retomando ao seu 
ponto de origem. 
Com base na sua densidade sonora pode-se determinar uma estrutura formal, tendo em conta 
as letras de ensaio apresentadas na partitura e as entradas dos diferentes extractos tímbricos. 
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Essa estrutura resume-se a uma grande parte dividia em secções, tal como se pode observar no 
seguinte quadro.  
 
Secções Nº de compassos Secções Tímbricas 
 1 – 16 Metais graves e baixos 
A 17 – 28 Cordas graves, madeiras graves e baixos 
B 29 – 46 Cordas graves, trompas, altos, tenores e baixos 
C 47 – 58 Trombones, altos, tenores, baixos e vozes solistas 
D 59 – 63 Vozes solistas, naipes femininos e clarinetes 
E 64 – 72 Vozes solistas, naipes femininos, flautas e clarinetes 
F 73 - 83 Naipes femininos, flautas, clarinetes, cordas graves e médias 
 
Tabela nº3: Estrutura Formal  
 
Resumindo, a entrada da obra “Requiem” assenta sobre um denso e gradual contínuo sonoro, 
cujo ambiente musical salienta fortemente uma parte do conceito extra musical: o lado escuro 
que significa a morte.  
 
4.2 - Kyrie 
A presença do elemento melodia é uma constante ao longo do andamento, contrariando o 
estaticismo presente em Introitus. As constantes sobreposições de linhas melódicas originam 
densas texturas sonoras, que resultam da influência das técnicas polifónicas oriundas do 
passado58. Essas texturas incidem sobre uma organização formal específica, cujo princípio da 
fuga bitemática marca presença ao longo de todo o andamento. Os dois temas são expostos em 
simultâneo, distribuídos pelas vintes vozes do coro.  
Antes de uma análise melódica é preciso compreender desenvolvimento tímbrico da mesma, 
que irá dar origem à estrutura formal do andamento. A fusão das várias linhas melódicas 
assenta numa escrita contrapontística em forma de fuga. Tal como na fuga barroca, a estrutura 
formal do Kyrie tem por base a exposição (neste caso sobreposta) dos temas e respectivas 
respostas, que posteriormente se encadeiam num denso desenvolvimento, culminando numa 
                                                 
58Forte influência da densa e complexa polifonia de Johannes Ockeghem. 
 43
coda. Salienta-se a inexistência de uma reexposição, devido à presença de uma pequena 
secção referente a strettos, cuja função assenta sobre uma reentrada dos temas iniciais. 
 
 
Exemplo nº17: Distribuição temática ao longo do andamento 
 
Exposição  Desenvolvimento Stretto Coda 
Comp.1 – 55 Comp.44 – 66 Comp.60 – 112 Comp.112 – 120 
 
Tabela nº4: Divisão formal 
 
Numa análise ao quadro formal e ao gráfico das texturas sonoras, observa-se que uma secção 
entra antes da anterior ter acabado. Este factor deve-se à inexistência da perceptibilidade 
auditiva em identificar uma clara divisão macro estrutural. No entanto, pode-se determinar 
uma estrutura formal em que cada uma das partes se funde com as outras num denso contínuo 
sonoro. Essas partes têm por base o desenvolvimento de cada objecto temático, realçando que 
estes são expostos de forma contínua e ininterrupta.  
Toda a base de composição deste andamento centra-se em dois objectos melódicos distintos, 
distribuídos de forma canónica pelas cinco vozes de cada naipe, cuja sobreposição é regida 
pelo princípio da imitação. O resultado dessas sobreposições centra-se num denso contraponto 
a vinte vozes que caracteriza todo o contínuo sonoro do andamento. 
 
 
Exemplo nº18: Tema 1 
 
 
Exemplo nº19: Tema 2 
 
Cada um destes temas tem características muito específicas ao longo de todo o andamento, 
sendo que cada um deles é alvo de graduais transformações. Estas têm por base princípios 
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como a transposição, a variação rítmica e a variação melódica, que por sua vez se baseia na 
retrogradação e inversão de cada um dos objectos. 
O tema 1 é apresentado por uma das vozes, sendo posteriormente reexposto pelas restantes 
com uma pequena variação rítmica. Para além da sua exposição original, este pode apresentar-
se sob a forma de inversão ou transposição59. Ritmicamente este começa por apresentar o 
mesmo valor na entrada de cada uma das vozes, desfazendo-se gradualmente em valores 
semelhantes ao longo de cada uma delas. O seu desenvolvimento processa-se de forma 
gradual, partindo de valores longos em direcção aos valores curtos. Posteriormente inverte-se 
esse sentido rítmico em direcção ao final do andamento.  
 
 
Exemplo nº20: Entrada canónica do tema 1 
 
O tema 2 é radicalmente diferente do primeiro, visto que muitas das suas reexposições não 
são apresentadas na íntegra. Este factor deve-se ao carácter não retrogradável da melodia. Por 
sua vez, a composição desta assenta em pequenos gestos repetitivos, mantendo o mesmo tipo 
de carácter. Posteriormente cada um deles gravita em torno de um eixo intervalar específico. 
Assim, todas as variações sobre o segundo tema têm por base a sua exposição integral presente 
nos compassos 61 – 90 por parte do naipe dos altos. 
 
                                                 
59 Um exemplo de transposição pode ser encontrado na entrada do naipe dos baixos, uma vez que este é 
transposto ao intervalo de segunda menor inferior. Quanto a uma inversão pode ser encontrado pode ser 
encontrada na entrada do naipe das sopranos – esta está também transposta, desta feita ao intervalo de segunda 
menor superior.  
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Exemplo nº21: Notas atractivas dos gestos não retrogradvéis  
 
Analisando este exemplo, verifica-se a não retrogradação rítmica presente em toda a 
melodia. Para além deste factor, a forte incidência em algumas notas chave são um marco 
importante na construção e divisão do segundo tema. Assim, estas têm a particularidade de 
criar um eixo de simetria em cada um dos fragmentos, dividindo-os em duas partes 
inversamente iguais60. A sua presença tem origem e influência em alguns compositores do 
renascimento, dado que nessa época a presença de uma forte incidência em algumas notas 
serviam de organização temática e coerência interna do discurso musical dessas obras. 
Neste caso concerto, a presença de características rítmicas oriundas da referida época são 
uma constante ao longo do andamento. Um exemplo dessa influência pode ser encontrado na 
manutenção da mesma unidade de tempo sem repetição do movimento rítmico, indo de 
encontro ao conceito de talea. No entanto, salienta-se que esta organização rítmica não recorre 
a um total rigor dos padrões rítmicos, tal como acontecia no período renascentista. Assim, 
todo o material rítmico de base assenta em subdivisões de 4, 5 e 6 unidades face a cada 










- Sopranos 1 e 4 
- Mezzos 3 
- Altos 2 
- Temores 1 e 4 
- Baixos 3 
- Sopranos 3 
- Mezzos 2 e 4 
- Altos 1 e 4 
- Temores 3 
- Baixos 1 e 2 
- Sopranos 2 
- Mezzos 1 
- Altos 3 
- Temores 2 
- Baixos 4 
 
Tabela nº5: Estrutura Rítmica do Kyrie 
 
Este andamento resume-se a dois aspectos importantes: a presença de dois objectos 
temáticos e o recurso a um modelo de organização rítmica oriundo do passado – a talea. Sobre 
esta fusão, pode-se concluir que apesar de as melodias serem radicalmente diferentes, têm 
                                                 
60 Este processo de divisão e composição é uma forte característica presente na música de Anton Webern. 
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algumas semelhanças na sua construção. Assim, a condução melódica segue aproximadamente 
o mesmo tipo de sucessão intervalar61, regendo-se pelos mesmos padrões rítmicos. Quanto ao 
seu desenvolvimento, este processa-se de forma livre e gradual ao longo das vintes vozes do 
coro. Para concluir salienta-se que o texto é distribuído pelos dois temas. Assim, o verso 
“Kyrie Eleison” é exposto pela primeira melodia, enquanto “Christie Eleison” é apresentado 
pela segunda. 
A presença da micropolifonia do Requiem é fortemente marcada pelos dois primeiros 
andamentos, que se distinguem pelo recurso a diferentes elementos base. Assim, o “Introitus” 
é caracterizado pela presença do elemento timbre, enquanto o “Kyrie” é marcado pelo uso de 
diferentes linhas melódicas. Por fim, a distribuição de todo o contínuo sonoro assenta 
















                                                 
61 É forte a presença dos intervalos de segunda, a maior parte delas menores. 
62 Embora exista um grande efectivo orquestral, este apenas se resume a um acompanhamento dos naipes vocais. 
A sua função assenta essencialmente num “ressoar” do denso contraponto vocal, recorrendo ao uso de agregados 
com base em longas pedais. 
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5 - Lux Aeterna  
Esta obra foi pensada com o objectivo de concluir tematicamente a obra Requiem, uma vez 
que essa ficou pendente do ponto de vista lírico. Sendo o texto Lux Aeterna o momento final 
da missa de mortos, este transmite a ideia do “descanso eterno” num ambiente de 
“luminosidade”, já que na obra anterior este conceito ficou em suspenso a aguardar a 
resolução final. Para dar vida a essa mesma ideia, o compositor criou uma estrutura base de 
carácter melódico, cujas progressivas sobreposições dão origem a lentas e constantes 
transformações harmónicas e intervalares. Essas enfatizam o conceito extra musical por trás 
do título da obra, nunca esquecendo a importância do texto face ao conceito extra musical. 
Escrita para coro misto a dezasseis vozes, a obra recorre a uma escrita polifónica sob forma 
de cânon. Esta não se apresenta no sentido clássico do termo, mas na repetição do mesmo c.f., 
cujo desfasamento rítmico se processa de forma mais ou menos aleatória, controlado por 
padrões rítmicos bem definidos. Por outro lado, a procura de um denso contínuo sonoro faz 
parte dos objectivos principais desta como de outras obras com o mesmo tipo de 
características. Estas, muitas vezes procuram pontos de clímax com um maior ou menor grau 
de tensão, dependente do maior ou menor número de camadas de objectos sonoros. Outra 
questão não menos importante incide sobre a presença do texto, uma vez que esta determina 
não só a estrutura formal, como também os momentos de maior ou menor grau de tensão 
sonora. 
Com base nos parâmetros abordados no primeiro capítulo, Lux Aeterna desenvolve dois 
grandes aspectos: a polifonia e a harmonia, cuja origem parte do elemento melodia. A sua 
condução e respectivo desenvolvimento acontecem de forma simultânea. Estes são motivados 
pelas constantes sobreposições dos vários objectos melódicos, que ao longo de toda a obra 
aparecem sob a forma de cânon, dando origem a uma densa massa sonora denominada pelo 
conceito de micropolifonia. Relativamente ao parâmetro harmonia salienta-se a presença de 
alguns agregados de carácter homofónico, cujo principal objectivo é realçar a importância de 
determinadas passagens do texto. Estes aspectos dão origem ao denso contínuo sonoro, cujo 
grau de tensão/distensão determina não só a estrutura formal da obra, como também os pontos 
de clímax e posteriores momentos de respiração. 
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Falar individualmente dos cinco elementos de base da escrita micropolifónica, só faz sentido 
para fazer referência a alguns aspectos de grande importância, uma vez que todos eles se 
interligam e dependem uns dos outros no resultado final da obra.  
Começando por falar do elemento melodia, este apresenta três grandes cantus firmus, que 
distribuídos de forma canónica pelas várias vozes do coro determinam toda a cor da obra, isto 
é: os viários estratos melódicos sobrepostos em foram de cânon dão origem a um lento e 
gradual desenvolvimento harmónico e à fusão das respectivas harmonias. A separação dos três 
c.f. por pequenos elementos harmónicos de carácter homofónico dá origem a uma das várias 
possibilidades de divisão formal da obra, bem como ao pensamento de construção do contínuo 
sonoro total da obra, que servirá de mote para a construção de outras obras63.  
Falando da estrutura formal, existem três possibilidades de dividir a obra. Em primeiro lugar, 
e com base na divisão proposta pelo autor, a obra divide-se em doze secções, conforme a 
discrição apresentada na seguinte tabela, tendo como referências as letras de ensaio 
apresentadas ao longo da partitura. 
 
Secção 1 Compasso 1 – 24  
Secção 2 Compasso 25 – 36 A 
Secção 3 Compasso 37 – 39 B 
Secção 4 Compasso 40 – 46 C 
Secção 5 Compasso 47 – 60 D 
Secção 6 Compasso 61 – 79 E 
Secção 7 Compasso 80 – 86 F 
Secção 8 Compasso 87 – 89 G 
Secção 9 Compasso 90 – 93 H 
Secção 10 Compasso 94 – 100 I 
Secção 11 Compasso 101 – 109 J 
Secção 12 Compasso 110 – fim K 
 
Tabela nº6: Divisão formal apresentada pelo autor 
 
Analisando esta tabela, o autor começa por apresentar nas duas primeiras secções o primeiro 
grande cantus firmus (c.f.1), partindo e atingindo um uníssono melódico que caracteriza a 
entrada da segunda secção; a terceira secção apresenta o primeiro momento homofónico da 
                                                 
63 Os processos de composição de Lux Aeterna são aplicados na obra Lontano. 
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obra, cuja função é separar o primeiro do segundo cantus firmus (c.f.2), para além de dar 
ênfase à palavra “domine”. As três secções seguintes apresentam o segundo cantus firmus 
contraposto por um outro cantus firmus mais reduzido (c.f.2.a) que entra a partir da quinta 
secção; a contrapor os anteriores, outros dois pequenos cantus firmus (c.f.2.b1/ c.f.2.b2) são 
apresentados ao longo da sexta secção, já que na seguinte deixam de marcar presença. Ainda 
dentro desta secção é encontrada uma escrita em uníssono com base nas duas últimas notas 
dos cantus firmus c.f.2 e c.f.2.a (mi e fá) que são equivalentes a ambos. A seguinte secção é 
novamente caracterizada pelo aparecimento de dois novos agregados de carácter homofónico, 
que fazem ligação com a secção seguinte que começa a apresentar o terceiro cantus firmus 
(c.f.3). Em igualdade com o anterior c.f., este é também alvo de um contraponto nas duas 
secções seguintes. Desta feita, a secção dez apresenta um agregado composto por entradas 
desfasadas, tendo como ponto de partida o intervalo de uníssono. A secção seguinte apresenta 
um outro agregado de apenas duas notas que também entra desfasado no tempo, fazendo a 
ligação com a última secção da obra caracterizada pelo final do c.f.3. Este cantus firmus é 
contraposto por um uníssono presente nas vozes dos sopranos e pelo prolongamento do 
agregado apresentado na secção anterior. 
Outra possibilidade para dividir a estrutura formal da obra, é apresentada por Pierre Michel, 
no seu livro “György Ligeti – Compositeur d’aujourd’hui”, cuja divisão assenta sobre o texto. 
Esta dá um maior relevo às expressões que marcam o carácter lírico do texto, conforme se 
pode ver na seguinte tabela. 
 
Lux aeterna Parte 1 Compasso 1 – 37 
Domine  Parte 2 Compasso 37 – 61 
Cum sanctus spiritus Parte 3 Compasso 62 – 86 
Requiem aeternam Parte 4 Compasso 87 – 94 
Et lux perpetua Parte 5 Compasso 94 – 120 
 
Tabela nº7: Divisão formal com base no texto 
 
Partindo desta divisão formal e com base no já referido livro64, o texto é visto como um 
elemento musical65, excepto nos momentos de homofonia em que a palavra é reforçada e 
                                                 
64 Michel Pierre, página 82. 
65 Timbre 
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sobreposta face à construção musical. Devido a este tratamento do texto, as vogais fundem-se 
evoluindo de uma vogal para a outra, tal como acontece no desenvolvimento harmónico da 
obra. Um exemplo desta situação pode ser observada durante o compasso trinta e três, altura 
em que a vogal “u” de lux se funde com a vogal “i” de eis. Ainda segundo a mesma divisão, ao 
longo de toda a obra existem cinco transformações harmónicas ou intervalares66, apresentadas 
pelo seguinte gráfico. 
 
 
Exemplo nº22: Evolução harmónica com base na estrutura formal da obra 
 
O gráfico anterior descreve de uma forma genérica e resumida a evolução harmónica de toda 
a obra, tendo em conta a anterior divisão formal. Partindo da sua análise, pode-se concluir que 
o elemento harmonia incide mais sobre a qualidade intervalar de cada agregado e 
principalmente naqueles que marcam os pontos de partida e de chegada face a cada secção. 
Assim, o sistema harmónico aqui apresentado tem por base uma construção intervalar de 
segundas e terceiras, cujo âmbito não ultrapassa a quarta ou a quinta perfeita, excepto nos 
uníssonos dobrados à oitava que acontecem no final das primeira e quarta secções.  
A última possibilidade de divisão formal da obra tem por base as três principais linhas 
melódicas, que se separam entre si por momentos de homofonia: cada um dos cantus firmus 
corresponde a uma das partes da obra, enquanto os gestos de carácter homofónico têm por 
função ligar, ou fazer a passagem entre cada uma das partes. Observando o seguinte exemplo, 
parte-se do princípio que cada c.f. é a condução melódica da parte em questão, isto se não for 
abordada a questão harmónica, que será tratada posteriormente.  
 
                                                 



































Compasso 90 – fim 
 
Tabela nº8: Macro estrutura da obra 
 
Duas conclusões são retiradas após uma breve análise ao quadro: uma do ponto de vista 
formal e outra do ponto de vista intervalar. Sobre a forma afirma-se que estes três c.f. são 
completamente importantes para delinear a macro estrutura da obra, embora haja subdivisões 
em cada uma das partes. Essas subdivisões caracterizam-se pelo aparecimento de novos 
objectos, que serão abordados posteriormente. Relativamente à questão intervalar, conclui-se 
que toda a construção melódica destes três objectos tem por base intervalos de segunda (M/m), 
terceira (m/M), quarta e quinta (P); quanto ao seu âmbito, tanto o primeiro como o terceiro c.f. 
não fogem à extensão máxima do intervalo de quinta perfeita, enquanto o segundo expande-se 
ao âmbito de oitava mais uma segunda67. 
Uma vez que a melodia é o elemento essencial na construção total da obra e que 
formalmente tem um papel de grande relevo, cada uma das partes subdivide-se em pequenas 
secções, caracterizadas pelo aparecimento e desaparecimento de novos objectos melódicos. 
                                                 
67 Um pormenor curioso é a coincidência deste c.f. comparado com um oriundo do canto cristão primitivo face à 
extensão do âmbito, cuja distância intervalar é a mesma – uma 9ª maior. 
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1 – 37 
 
 
8 Entradas em cânon 
 
Ponte 1 















39 – 87 
 
 
Contraponto 1 – c.f.2.a 
 
 
Contraponto 1a – c.f.2.b1  
 
 
Contraponto 1a – c.f.2.b1 
 
 
Contraponto 1b – c.f.2.b2 
 
Ponte 2 










Tabela nº9: Micro estrutura da obra 
 
Numa análise detalhada aos exemplos anteriores pode-se observar vários tipos de registos. 
Essa variedade deve-se ao facto de o compositor explorar um outro elemento: o timbre. 
Recuando um pouco para a questão da fonética68, esta relaciona-se directamente com o 
parâmetro do timbre, tal como já foi exemplificado anteriormente. Para além deste aspecto, a 
ligação e o contraponto entre os vários objectos musicais são elementos essenciais no 
desenvolvimento e exploração deste parâmetro.  
                                                 
68 Ver divisão formal com base no texto e a sua importância ao longo do discurso musical. 
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Analisando cada um dos casos, com base na divisão formal proposta pelo compositor, retira-
se as seguintes conclusões. Ao longo da primeira parte é constante a presença das vozes 
femininas, cujo objectivo se centra na exposição do material temático inicial. Quando esta se 
aproxima do fim, um novo objecto tímbrico sobrepõe-se aos anteriores sob a forma de 
uníssono melódico. Esta entrada prepara o inicio da segunda secção, em que a primeira 
metade69 é marcada pela presença das vozes masculinas. A partir deste ponto, o tutti vocal 
predomina até a entrada do compasso 80, altura em que reaparece uma nova entrada só das 
vozes masculinas. Estas predominam até à entrada da terceira secção no compasso 90, altura 
em que uma nova combinação tímbrica é apresentada. Essa combinação consiste no 
contraponto entre as vozes graves do coro (altos e baixos), cuja permanência dura apenas uma 
letra de ensaio (H). A partir deste ponto os restantes naipes vão entrando de forma canónica, 
enquanto os outros vão desaparecendo gradualmente, até aparecer de novo a sobreposição de 
altos e baixos. A partir da entrada da letra de ensaio K, uma nova aparição dos sopranos 
contrapõe com os anteriores naipes, desaparecendo gradualmente ao longo de cinco 
compassos em simultâneo com o naipe dos baixos. Por fim os altos prolongam-se sozinhos ao 
longo de mais cinco compassos, desaparecendo também de forma gradual, culminando em 
longos compassos de silêncio, cuja existência aproveita o efeito de ressonância70 das vozes. 
Falar do ritmo de Lux Aeterna significa falar das entradas de cada uma das vozes, segundo a 
já referida organização canónica. Este distribui-se por onze padrões modelo, que por sua vez 
se agrupam em três tipos de divisão, conforme se observa no seguinte quadro. 
 








Tabela nº10: Padrões Rítmicos 
                                                 
69 Compassos 39 – 60 
70 Este já marcou presença na obra Atmosphères, bem como em Lontano. 
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Analisando o quadro anterior com base na macro estrutura, podem-se tirar as seguintes 
conclusões. Ao longo da parte A, cada grupo de padrões rítmicos organiza-se da seguinte 
forma: da voz aguda em direcção à voz grave, cada grupo de subdivisão segue a seguinte 
ordem: 3 – 5 – 4. Quanto aos padrões rítmicos, estes distribuem-se e desenvolvem-se 
aleatoriamente. Entrando na segunda parte, a distribuição dos grupos de subdivisão face a cada 
uma das vozes, segue a seguinte organização: 4 – 3 – 5. Quanto aos padrões rítmicos e 
respectivos desenvolvimentos, estes mantém a mesma distribuição aleatória. Quanto à terceira 
parte, a entrada de cada naipe de vozes entra em homofonia, desaguando na seguinte 
organização de subdivisões: 5 – 4 – 3. Novamente cada padrão rítmico distribui-se 
aleatoriamente. Por fim, a distribuição rítmica nas pontes, assenta sobre uma escrita 
homofónica, que por sua vez parte do princípio de reforço de algumas palavras-chave do texto, 
que já foram referidas anteriormente.  
A encerrar estes apontamentos analíticos, é necessário compreender o elemento harmonia, 
uma vez que este depende de todas as sobreposições melódicas. Começando por falar nas 
pontes, cada uma delas compõe-se por um ou mais agregados específicos, conforme já foi 
descrito nos quadros sobre a estrutura formal. Relativamente a cada uma das partes, os 
respectivos c.f. e as suas entradas em cânon são decisivas na formação dos agregados 
harmónicos. A sua origem parte da sobreposição de cada uma das notas dos c.f., que por sua 
vez desaparecem gradualmente até atingir um novo uníssono. 
Ao longo de toda a obra, a fusão dos vários elementos é essencial para a compreensão de 
todo o contínuo sonoro. No entanto, a relação entre eles é também importante para determinar 
cada um deles. Como exemplo pode-se observar a formação do elemento harmonia a partir da 
melodia, ou então a divisão silábica do texto em associação com cada naipe de vozes, que 
determina não só o timbre como o ritmo. Por fim a junção de alguns deles dão origem à 
divisão formal, em que nalgumas situações marcam a presença da forma em arco – esta pode 





6 – Concerto para Violoncelo 
Ainda corria o ano de 1966, quando Ligeti compõe e dedica um concerto ao violoncelista 
Siegfried Palm. Este é dividido em dois pequenos andamentos, cujas diferenças de linguagem 
estão bem patentes em cada um deles. Assim, o primeiro andamento é caracterizado pela 
presença de um ambiente sonoro totalmente estático, tendo como base de composição uma 
simples condução melódica. Por sua vez, esta funde-se de forma gradual em pequenos 
agregados harmónicos, compostos com base nas alturas da mesma. Já o segundo contrasta 
radicalmente do anterior, uma vez que apresenta uma escrita totalmente virtuosa. Esta é 
apresentada tanto pela linha solista como pela orquestra, marcada muitas vezes pelo diálogo 
entre ambas. Quanto ao efectivo orquestral, e ao contrário do que aconteceu em Requiem, este 
resume-se a um pequeno número de instrumentistas71: flauta, oboé, 2 clarinetes, fagote, 
trompa, trompete, trombone, harpa, 2 violinos, viola, violoncelo e contrabaixo. 
 
6.1 – Primeiro Andamento 
Não se tratando de uma obra totalmente micropolifónica, o primeiro andamento deste 
concerto retoma a ideia das texturas sonoras já exploradas em Atmosphères. Para dar corpo a 
esta ideia, o compositor recorre ao elemento melodia exposta pelo solista e distribuída por 
todo o espaço orquestral. A sobreposição entre ambas as partes dá origem ao elemento 
harmonia, que por sua vez cria contraponto com os elementos ritmo e timbre. O resultado 
deste incide sobre o típico contínuo sonoro característico da linguagem micropolifónica. Para 
concluir esta ideia, e com base nas mudanças tímbricas, é determinada toda sua estrutura 
formal. 
Numa primeira audição ao concerto fica-se com a sensação que ao longo do primeiro 
andamento existe uma forte incidência no contraponto tímbrico. Este assenta não só nas 
sucessivas entradas dos naipes orquestrais, como também na mudança de registo entre os 
mesmos. O seu desenvolvimento será um factor importante para determinar a micro estrutura 
da obra. Esta depende das já referidas entradas, e vai de encontro à divisão em letras de ensaio 
                                                 
71 Este aspecto também está presente no seu Concerto para Piano, que data de 1985. 
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proposta pelo compositor. No entanto, salienta-se a presença de uma macro divisão face aos 
objectos temáticos melódicos, que servirão de mote para a composição de todo andamento.  
 
Introdução Parte A Parte B Coda 
1 – 15 16 – 35 36 – 54 55 – 77 
Letras de Ensaio Nº de Compassos Objectos Tímbricos 
- - - - - - - - - - -  1 - 6 Solista 
A 7 – 12 Solista e Cordas  
B  13 – 15 Solista, Cordas, Flauta e Clarinetes  
C  16 – 19 Solista, Cordas, Flauta, Clarinetes e Harpa 
D 20 – 23 Solista, Cordas, Flauta, Clarinetes, Harpa e Metais 
E 24 - 26 Solista, Cordas, Flauta, Clarinetes, Fagote e Metais 
F 27 – 29 Solista, Flauta, Oboé e Cordas 
G  30 – 35 Solista, Madeiras, Metais e Cordas 
H  36 – 42 Tutti 
I  43 – 45 Tutti 
J  46 – 48 Tutti 
K  49 – 51 Tutti 
L  52 – 53 Tutti 
M  54 – 61 Solista e Contrabaixo 
N  62 – 63 Contrabaixo e Trombone 
O 64 - 77 Contrabaixo 
 
Tabela nº11: Estrutura formal da obra 
 
Com base neste quadro, pode-se concluir que tanto o timbre como a melodia são os 
elementos essenciais para a compreensão de todo este andamento. No entanto, salienta-se a 
presença do parâmetro harmonia, cuja origem incide nos objectos temáticos de cada uma das 
partes. Por fim, a relação de todos estes elementos com o parâmetro ritmo não interfere no 
resultado final da obra72, uma vez que este se resume à presença de ataques homofónicos e 
entradas sob a forma de cânon com base no mesmo padrão. 
 
                                                 
72 Situação contrária a outras obras, cujo ritmo tem um papel fundamental no denso contínuo sonoro. 
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Exemplo nº23: Cânon do final da Parte B  
 
 
Exemplo nº24: Homofonia na entrada da Parte B 
 
Antecipada por uma introdução em uníssono73, a parte A apresenta um motivo melódico que 
servirá de base para todo o andamento. Este é exposto pela orquestra sob a forma de 
agregados, que no entanto pressupõe ao ouvinte uma condução melódica. Por sua vez, uma 
parte desta serve de mote para o desenvolvimento da linha solista.  
 
  
Exemplo nº25: Motivo temático de A 
 
 
Exemplo nº26: Notas da linha solista 
                                                 




Exemplo nº27: Melodia da linha solista 
 
Analisando estes três exemplos, observa-se que o material base apresentado pela orquestra 
serve de modelo para a linha solista. A sua transformação, com base num processo de redução 
resume-se à aplicação de alturas chave que caracteriza todo o andamento. Estas contrapõem a 
sensação melódica proposta pela orquestra, reforçando uma questão que poderá ser de carácter 
harmónico. Assim, a forte polarização das duas primeiras notas terá como principal objectivo 
“harmonizar” as texturas sonoras apresentadas pela orquestra, uma vez que estas dão a 
sensação de existência de um centro tonal74 ao longo desta primeira parte. Outro factor de 
realce face à repetição das mesmas, recairá sobre os tipos de ataque e o próprio carácter 
tímbrico. Estes terão por base a alternância entre o registo médio e o registo grave com recurso 
a harmónicos artificiais. Para além destes, a presença de ataques em trémulos e o uso alternado 
de efeitos como sul ponnticello ou o ord, são uma constante ao longo desta parte. 
Relativamente à segunda parte, salienta-se uma nova reaparição do uníssono desta feita 
transposto ao intervalo de quinta diminuta ascendente. Por sua vez, e tal como aconteceu em 
A, prepara o objecto temático de base. 
 
 
Exemplo nº28: Motivo temático de B 
 
 
Exemplo nº29: Notas da linha solista 
 
                                                 
74 Embora este centro tonal seja a nota mi, o desfasamento de meio-tom ascendente vai de encontro à ideia da 
exploração das texturas melódico/harmónicas. 
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Exemplo nº30: Melodia da linha solista 
 
As características que marcaram a parte A mantêm-se, salientando-se uma pequena diferença 
que assenta sobre o objectivo de harmonização por parte da linha solista. Essa harmonização 
realça a ideia de um centro tonal com base na nota sib3. Uma vez apresentada a nota inicial, o 
seu desfasamento alarga-se a um maior espectro intervalar. Assim, para além do já 
apresentado meio-tom, o uníssono desenvolve-se gradualmente até atingir o intervalo de 
terceira menor. A recta final desta parte prepara a entrada da coda, com base num movimento 
diatónico. 
A concluir este andamento, um novo recurso à ideia de texturas tímbricas marca esta ultima 
secção, deixando de parte o forte carácter melódico que tem caracterizado todo o discurso 
musical. Assim, as longas notas pedais por parte da linha solista e do contrabaixo, criam uma 
textura sonora com base nos registos extremos de ambos. Esta deve-se ao recurso de um 
harmónico natural agudo por parte do violoncelo e à exposição de alturas graves por parte do 
contrabaixo, que posteriormente serão reforçadas por uma nota pedal no trombone75. O fim do 
andamento termina com o efeito de ressonância do último gesto apresentado76. 
 
 
Exemplo nº31: Registos extremos na Coda 
 
                                                 
75 Este contraponto entre os registos graves acontece quando o contrabaixo muda para uma só nota criando um 
intervalo de segunda maior com o trombone. Este intervalo tem a sua origem na entrada em pedal do 
contrabaixo, uma vez que esta consta na sobreposição de duas notas com o mesmo intervalo de segunda, que 
neste caso é menor. 
76 Este tipo de efeito já foi exposto tanto na obra Atmosphères como em Lux Aeterna. 
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Embora o contínuo sonoro desta obra se funda pelos vários naipes instrumentais, todo ele se 
resume a um só objecto tímbrico, que por sua vez depende de um só elemento: a melodia. Esta 
servirá de mote para a criação e o desenvolvimento de todo o andamento, cujo realce será 
exposto pela parte orquestral. Para além deste factor, a sua condução ao longo do discurso 
dará origem ao elemento harmonia, que se caracteriza pela simples sobreposição das várias 
vozes. No entanto, o grande destaque deste está presente na linha solista, cujo objectivo é 
reforçar um determinado número de notas, que terão como função “harmonizar” a melodia 
principal com base num centro tonal. 
Comparando as partes A e B, ambas têm em comum o facto de terem como ponto de partida 
um objecto melódico. Se cada um deles for comparado do ponto de vista da construção 








Tabela nº12: Construção intervalar dos motivos temáticos 
 
Analisando o quadro anterior, pode-se concluir que a mesma construção intervalar de ambos 
os objectos dão azo a um processo de transformação. Assim a parte B tem como objectivo 
desenvolver A, uma vez que se trata de um alargamento e um desenvolvimento intervalar do 
primeiro motivo melódico da obra. Salienta-se também que cada objecto é preparado por um 
uníssono, reforçando mais uma vez a ideia de um objecto transformado. Em suma, o motivo 






7 - Lontano 
No ano de 1967, Ligeti compõem Lontano para grande orquestra, encerrando assim o ciclo 
de obras micropolifónicas. O seu principal objectivo consiste na exploração do binómio 
melodia/harmonia, cuja fusão de ambos assenta numa nova abordagem ao denso contínuo 
sonoro. Este resulta num novo ambiente sonoro em que a dualidade entre os conceitos 
tonal/atonal marca presença ao longo de toda a obra. Assim, para o ouvinte a obra assenta em 
diversos pontos de atracção dos referidos conceitos. Estes podem ser encontrados na melodia 
base e nas respectivas sobreposições, uma vez que toda a condução intervalar assenta em 
momentos de maior ou menor tensão harmónica. 
Tecnicamente, a obra recorre a uma ideia já explorada em Lux Aeterna, cuja presença de 
uma melodia base servirá de mote para a composição total ou parcial da mesma. Assim, o 
material de base dará azo ao desenvolvimento de todo o contínuo sonoro, recorrendo a uma 
escrita polifónica em forma de cânon. Esta tem por base a exposição da melodia inicial 
apresentada por todas as vozes, com um desfasamento rítmico entre elas. O resultado final 
consiste em densas nuvens de sons, cujas tensões harmónicas dependem da qualidade 
intervalar presente nos vários momentos do objecto temático inicial. Formalmente, cada uma 
das partes da obra depende de uma determinada linha melódica que servirá de base para cada 
uma delas. 
Do ponto de vista extra musical, o título da obra serve como inspiração e ponto de partida 
para a sua construção, uma vez que este significa chegar de longe e sair lentamente. Assim, a 
imagem do aparecimento e desaparecimento gradual de um determinado objecto é 
representada ao longo de Lontano, especialmente na sua divisão em grandes partes77. Em 
suma, toda esta ideia é uma característica muito típica na linguagem micropolifónica, já que as 
obras abordadas anteriormente recorreram ao mesmo tipo de gestos musicais e respectivos 
desenvolvimentos. O caso desta obra vem encerrar uma fase na produção de Ligeti, 
reforçando a ligação com as restantes obras do ciclo micropolifonia.  
À semelhança do aconteceu com as outras obras, a melodia é o ponto de partida para a 
construção de Lontano. Esta tem um papel fundamental no desenvolvimento de todo o 
                                                 
77 Cada uma delas constrói-se com base na aparição e desaparecimento do motivo temático base. 
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discurso, para além de organizar formalmente o mesmo. Assim, cada uma das partes é 
associada a um objecto temático específico, com características muito semelhantes entre eles. 
Por sua vez, a condução de cada um deles tem o mesmo objectivo específico: transformar o 
elemento melódico em agregados harmónicos de maior ou menor tensão. Cada um desses 
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Tabela nº13: Estrutura Formal 
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Ao contrário do que aconteceu em outras obras, a estrutura formal desta não se subdivide em 
pequenas secções, tendo em conta que cada objecto temático é considerado como um todo. No 
entanto salienta-se que cada um deles é distribuído aleatoriamente por todo o espaço 
orquestral, criando um maior ou menor grau de contraponto tímbrico. Ainda sobre esta 
distribuição, realça-se o facto de cada um dos temas não ser totalmente exposto por todas as 
vozes, devido à presença dos já referidos momentos de contraponto. 
Sobre a estrutura formal apresentada, chama-se a atenção para uma quebra radical da 
intensidade sonora, entre cada uma das partes principais. Esta deve-se ao facto de o 
compositor procurar um efeito de ressonância, para o final de cada uma das linhas melódicas. 
Esse efeito tem por base o prolongamento da nota final de cada tema, em dinâmicas quase 
silenciosas, sobre as secções de transição. Para além deste factor, a existência de clusters vem 
reforçar a mesma ideia. Cada um deles distribui-se por todo o espaço orquestral, com base no 
mesmo tipo de dinâmicas (ppp), mantendo o mesmo carácter da escrita polifónica das 
principais partes. Assim, as alturas que os compõem são apresentadas sob a forma aleatória de 
um cânon, contrariando a organização rítmica presente nos objectos temáticos. Este efeito tem 
como objectivo técnico preparar as entradas e saídas cada uma das secções principais. Do 
ponto de vista auditivo, este apresenta ao ouvinte a sensação de um quase silêncio, como 
forma de respiração face aos pontos de clímax da obra78. 
Analisando individualmente cada linha melódica, observam-se várias semelhanças na sua 
composição, embora cada uma delas tenha a sua origem. Para além destas, a transformação 
das melodias em agregados harmónicos mantém o mesmo tipo de carácter sonoro em todas as 
partes. 
O primeiro tema tem uma característica muito particular face à obra Lux Aeterna: este 
resume-se a uma transposição integral ao intervalo de terceira menor superior face ao primeiro 
motivo temático da anterior. Embora sigam o mesmo processo de desenvolvimento, ambos 
diferem na escolha dos padrões rítmicos. Neste caso concreto, o ritmo relacionar-se-á com os 
restantes elementos temáticos, posteriormente analisados. 
 
                                                 
78 Final de cada uma das secções principais.  
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Exemplo nº32: Tema 1 de Lontano 
 
 
Exemplo nº33: Tema 1 de Lux Aeterna 
 
Em relação ao segundo tema, este tem a particularidade de ramificar-se em dois objectos. 
Essa ramificação deve-se ao facto de o início da parte B começar num ataque sobre o intervalo 
de trítono, cuja função assenta sobre um carácter melódico. Por sua vez, este realça a noção de 
uníssono que caracteriza a entrada de todos os motivos temáticos. Outro factor de influência é 
a semelhança intervalar do início de cada objecto, cuja condução melódica desagua numa 
sucessão intervalar idêntica. Assim, a partir de um determinado momento a condução 
melódica é igual para ambos. Por fim salienta-se a repetição das quatro últimas notas antes do 
fim do tema, cujo objectivo é preparar a entrada da segunda secção de transição.  
 
Exemplo nº34: Ramificação do Tema 2 
 
 
Exemplo nº35: Notas repetidas do Tema 2 
 
Comparando os objectos apresentados pela primeira imagem, conclui-se que estes 
contrariam o binómio presente ao longo de toda a obra. Assim, tendo como ponto de partida 
um agregado que é conduzido em direcção a um uníssono melódico, salienta-se um processo 
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de variação face à base proposta. Outra conclusão a tirar deste tema, pode ser encontrada nas 
primeiras onze notas do tema. Comparando estas com cada uma das partes do tema, observa-
se uma transposição quase integral ao intervalo de quarta aumentada inferior. Esta só não é 
completa devido à existência de mais um intervalo de segunda maior na sucessão, bem como 
no salto para uma nota inferior, em que no primeiro caso está presente o intervalo de 4ª 
perfeita. No entanto, este intervalo pode ser interpretado como uma inversão da quinta 
perfeita. Quanto à repetição das quatro últimas notas antes do fim do tema, salienta-se a sua 
presença nas duas partes tema, cujo objectivo de preparar a transição para a última grande 
parte. 
Sobre o terceiro tema, salienta-se o seu retorno a uma condução individual, se comparado 
com o tema anterior. Para além deste factor, este tema é comparado como os anteriores sob o 
ponto de vista das semelhanças auditivas e de construção. 
Após a apresentação das características de cada um dos temas, conclui-se que todos eles têm 
em comum a sua construção. Assim, a constante presença de intervalos de segunda, de 
algumas terceiras e uma ou outra quarta, caracteriza todo o ambiente sonoro de cada um deles, 
bem como as suas ramificações em direcção aos agregados harmónicos oriundos da escrita 
canónica. Por fim, a presença da forma em arco sob cada um deles, deve-se ao facto das 










Tabela nº14: Objectos Temáticos de Lontano 
 
A transformação do elemento melodia em harmonias tem a sua base na já citada escrita 
polifonia em forma de cânon. No entanto, estas dependem da sobreposição dos vários padrões 
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rítmicos, cujo resultado origina o maior ou menor grau de tensão sonora. Para além destes, as 
sensações auditivas de carácter tonal/atonal dependem da construção intervalar de cada um 
dos temas. Tomando como exemplo a sobreposição das quatro primeiras notas do terceiro 
tema, estas gravitam em torno de si próprias resultando numa sensação auditiva tonal ou 
modal. Um exemplo de uma sensação atonal pode ser encontrado nas cinco primeiras notas do 
primeiro tema, cuja sobreposição das mesmas origina um cluster cromático. 
 
 
Exemplo nº36: Sensação Tonal/Atonal 
 
Para concluir estes apontamentos analíticos, falta apenas abordar a questão rítmica. Como já 
foi citado, esta é um factor determinante para o resultado da densa massa sonora que 
caracteriza a obra. Assim, e tal como aconteceu em obras anteriores, existem padrões pré 
determinados. Neste caso concreto existem doze modelos, cuja exposição e respectivo 
desenvolvimento se processa de forma aleatória, tendo por base o motivo melódico 
inicialmente estabelecido. Quanto à sua distribuição pelo espaço orquestral, esta também se 
processa de forma aleatória. Em suma, o elemento rítmico apenas complementa a melodia, 




Exemplo nº37: Padrões Rítmicos 
 
Mais uma vez a melodia serve como mote para a criação de uma obra, e neste caso concerto 
existe uma semelhança com uma obra anterior. Esta incide sobre o primeiro objecto temático, 
cuja diferença assenta apenas numa transposição ao intervalo de terceira menor. Para além da 
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melodia, da escrita polifónica em forma de cânon, dos padrões rítmicos e das respectivas 
formas em arco, a presença do efeito de ressonância destaca-se ao longo de todo o discurso, 
uma vez que este faz a ponte entre cada uma das grandes partes, determinando a sua estrutura 
formal. Por último, a questão do timbre não é relevante, já que o compositor não o explora 
enquanto material temático. Este serve apenas para determinar o grau de tensão sonora, face 
ao número de efectivos instrumentais, como por exemplo o início da obra em que apenas está 
presente metade do naipe das madeiras (flautas e clarinetes), conduzindo-se de forma gradual 
























Aplicação nos Processos Composicionais 
1 - Introdução 
Aplicar a micropolifonia cinquenta anos depois da sua criação foi o desafio proposto para a 
composição do ciclo de obras estudadas ao longo deste capítulo. Essas obras serão alvo de 
uma breve análise, cujo ponto de partida assenta sobre os aspectos estudados nos anteriores 
capítulos.  
Antecipando a abordagem analítica, será apresentada uma breve exposição teórica sobre as 
técnicas de composição aplicadas em cada uma das obras. Essa exposição incidirá sobre 
alguns elementos específicos, que ao longo de cada uma das obras contrapor-se-ão com a 
forma como Ligeti explorou a escrita micropolifónica. Para além desse aspecto, serão 
abordados outros elementos e respectivas formas de desenvolvimento, que não foram 
aplicados nas obras estudadas no segundo capítulo desta dissertação.  
Com base na anterior explicação, irão ser apresentados alguns apontamentos analíticos sobre 
o ciclo de obras compostos para esta dissertação. Cada uma das obras terá como ponto de 
partida, um dos elementos estudados no primeiro capítulo. 
Este ciclo inicia-se com a obra De Profundis, cujo resultado final serviu de mote para a 
composição das restantes obras. Não tendo por base um elemento específico, a obra explora de 
forma aleatória todos os parâmetros em busca de uma nova forma de explorar a escrita 
micropolifónica. Com base neste objectivo, todo o seu discurso apresenta uma constante 
presença de um complexo contraponto harmónico, tímbrico e por vezes melódico. 
A composição Anno Mundi tem como principal ponto de partida o elemento harmonia, cuja 
distribuição e desenvolvimento por todo o espaço orquestral dará azo à presença de outros 
elementos. Um exemplo desta situação pode ser abordado na aparição de pequenos esquissos 
melódicos na orquestra, fruto da fusão dos vários agregados presentes ao longo de toda a obra. 
 A inserção de uma obra electroacústica neste ciclo tem como objectivo contrapor a escrita 
orquestral apresentada pelo ciclo de obras estudadas no segundo capítulo. No entanto, é 
aplicado o mesmo tipo de pensamento na sua composição. Assim, A Origem das Origens tem 
como ponto de partida o elemento timbre, cuja exposição temática é marcada por um carácter 
melódico. O seu desenvolvimento está sujeito aos mais variados processos de 
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desenvolvimento, incidindo especialmente numa evolução contrapontística. Essa evolução irá 
dar origem aos restantes elementos. Salienta-se também a presença de algumas citações, com 
o objectivo de realçar o binómio melodia/polifonia. 
Para encerrar este ciclo foi composta a obra Ágios O Theos, que ao contrário das outras 
realça dois elementos enquanto material de base. Assim, a forma em associação com a 
melodia distribuída pelas várias vozes irá determinar o elemento harmonia, cujo 
desenvolvimento determinará o maior ou menor grau de tensão. Estes factores dependem do 
texto homónimo que serviu de inspiração extra musical e de exploração enquanto material 
tímbrico. 
Independentemente de não aparecer enquanto elemento base de uma obra, o ritmo é uma 
consequência directa da individualidade de cada uma das partes instrumentais. A sua função 
assenta essencialmente na ornamentação de cada uma das vozes, determinando o maior ou 



















2 – Aplicando a Micropolifonia 
A recuperação das texturas sonoras que marcaram a década de sessenta foi o ponto de 
partida para a composição do ciclo de obras presentes nesta dissertação. Essa recuperação 
surgiu durante o processo de criação da obra “De Profundis”, cujo carácter estático e 
contrapontístico estabeleceu uma determinada linha estética. Após a composição dessa obra 
surgiu o desafio de a contextualizar segundo um conceito teórico, e para o efeito foi realizada 
uma breve análise da qual surgiu uma forte ligação com a produção de Ligeti. Para além das 
semelhanças com a produção do compositor húngaro, existem diferenças significativas que 
merecem ser destacadas. São essas desigualdades que marcam a diferença entre a composição 
deste ciclo de obras e os estudos de caso abordados no segundo capítulo. Essas diferenças 
incidem sobre a presença de partes solistas, pequenos fragmentos melódicos distribuídos por 
todo o espaço tímbrico de cada obra, sons electroacústicos, bem como o contraponto entre 
estes elementos e as densas texturas sonoras oriundas da referida década. 
Com base no estudo realizado pelo primeiro capítulo e nos estudos de caso, irá ser feita uma 
nova exposição sobre cada elemento. Essa exposição vai de encontro à aplicação individual e 
conjunta de todos os elementos face às já referidas diferenças. Em suma, esta explicação 
desenvolve a forma como a micropolifonia foi aplicada cinquenta anos após a sua génese. 
 
2.1 Melodia 
Numa abordagem inicial, a melodia é vista sob o ponto de vista do material temático de uma 
determinada obra. Este tipo de abordagem marca presença tanto nos estudos de caso como na 
posterior análise às obras compostas para esta dissertação. No entanto, o elemento melodia 
pode ser observado como forma de desenvolvimento e contraponto às texturas sonoras que 
marcam esta nova forma de escrita micropolifónica. Para além destas situações, a melodia é 
um factor determinante enquanto momento solista, uma vez que na produção micropolifónica 
de Ligeti, o conceito de solo não existe. Em suma, a grande preocupação do uso da melodia é 
a procura de pequenos objectos distribuídos por todo o espaço das texturas, cujo principal 
objectivo assenta na quebra do estaticismo característico da produção dos anos sessenta. Em 
relação à presença de uma ou mais linhas solistas nas obras “Anno Mundi” e “De Profundis”, 
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salienta-se o facto de estas realçarem as imagens extra musicais que serviram de mote e 
inspiração. 
 
Exemplo nº38: Distribuição de pequenos gestos melódicos – comp. 42 a 45 da obra “De Profundis” 
 
 
Exemplo nº39: Contraponto solistas/orquestra – comp. 252 a 257 da obra “De Profundis” 
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Exemplo nº40: Melodia da Trompa – comp. 123 a 127 da obra “Anno Mundi” 
 
2.2 Harmonia 
Tal como aconteceu nos estudos de caso, o elemento harmonia é uma consequência directa 
da escrita heterofónica. No entanto, houve a preocupação em abordar esse elemento enquanto 
material temático e como objecto contrastante, fruto de um processo de desenvolvimento. 
Observando a partitura de “Anno Mundi”, pode-se encontrar um elevado número de 
aparições dos três tipos de agregados que deram origem à obra. Em algumas dessas aparições, 
os referidos agregados contrapõe-se dando origem a novas texturas harmónicas, que por sua 
vez determinam alguns dos momentos de clímax presentes ao longo da obra. 
 
 
Exemplo nº41: Orquestra – comp. 74 a 76  
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Na maior parte das situações, a harmonia de “Ágios O Theos” é fruto da distribuição das 
linhas melódicas pelas várias vozes do coro. No entanto salienta-se a sua presença em alguns 
momentos de homofonia. Esses momentos são marcados pela transição entre as várias secções 




Exemplo nº42: Heterofonia – comp. 11 e 12  
  
                                                 
79 Ver os apontamentos analíticos da página 101. 
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2.3 Sons Electroacústicos 
A aplicação de sons electroacústicos em quase todas as obras deste ciclo, trouxeram um 
novo fôlego à escrita micropolifónica. Os seus objectivos incidem na criação de contraponto 
com escrita heterofónica e as vozes solistas, e no desenvolvimento do elemento timbre. 
A primeira situação vem contrariar a ideia original de micropolifonia implantada por Ligeti. 
Assim, as densas nuvens de som são caracterizadas pela presença de objectos temáticos que se 
destacam ao longo de todo o contínuo da obra. Alguns exemplos podem ser encontrados no 
início das obras De Profundis e Anno Mundi, cujos sons electroacústicos entram em 
contraponto com a densa massa orquestral.  
 
 
Exemplo nº43: Início da obra De Profundis  
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Exemplo nº44: Início da obra Anno Mundi  
 
Sobre o desenvolvimento tímbrico, realça-se a duplicação e antecipação das vozes solistas 
por parte dos sons electroacústicos nas referidas obras. Para além desta situação, o elemento 
timbre é alvo de constantes transformações, resultando em novos objectos sonoros. Estas 
características marcam a obra A Origem das Origens.80  
 
 
Exemplo nº45: Reforço da voz solista na obra Anno Mundi  
 
                                                 
80 Ver apontamentos analíticos na página 97. 
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3 - De Profundis 
Escrita para soprano, alto, orquestra e sons electroacústicos, “De Profundis” tem como ponto 
de partida o texto retirado dos oito primeiros versículos do Salmo 129. Este descreve uma 
imagem extra musical com base no binómio trevas/luz, uma vez que sua interpretação recai 
sobre um hino de remição e esperança. Musicalmente, explora de forma aleatória todos os 
parâmetros, visto que não se trata de uma obra totalmente micropolifónica. 
Após uma leitura do texto, observam-se as suas possibilidades enquanto objecto musical. 
Embora seja apenas uma fonte inspiração, este terá alguma importância para a criação da obra. 
O seu papel enquanto elemento musical assenta sobre a ornamentação das linhas melódicas 
das solistas, bem como no seu complemento enquanto elemento rítmico, tímbrico e espacial81. 
Esse complemento consiste na sua exploração sob a forma de contraponto das palavras entre 
as duas vozes solistas. Outra forma de explorar o texto consiste na sua declamação em forma 
de canto, uma vez que na parte dos sons electroacústicos estão presentes fragmentos retirados 
de um canto gregoriano com o mesmo título da obra. Esses também assentam sobre uma 
escrita contrapontística com base em processos de manipulação áudio tais como a 
sobreposição, transformação tímbrica, compressão, distensão e transposição.   
 
 
Exemplo nº46: Contraponto sloistas – Comp. 124 – 127  
 
 
Exemplo nº47: Declamação do texto em forma de canto – Comp. 159 - 163 
 
                                                 
81 Distribuição do texto pelas vozes solistas. 
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A sua importância enquanto mote para a composição da obra, origina a escolha dos materiais 
base, descreve o carácter tímbrico, e por fim determina a organização formal. Com base nestas 
escolhas, a primeira preocupação a ter em conta é a relação entre o texto e a música. Esta 
realça o binómio “trevas/luz” exposto pela interpretação da imagem extra musical, que por sua 
vez dará origem aos contrastes tímbricos que marcam todo o discurso musical. Um exemplo 
dessa relação pode ser encontrado na descrição da imagem “luz”, recorrendo ao contraponto 
entre os timbres etéreos da orquestra e dos sons electroacústicos, com o carácter modal das 
solistas vocais. A descrição da imagem “trevas” tem por base um complexo contraponto entre 
a densidade e acentuação dos timbres graves da orquestra, os electroacústicos e a 
complexidade rítmica e tímbrica das próprias palavras82.  
A relação entre música e texto é marcada pela presença das vozes solistas em contraponto 
com todo o efectivo orquestral. As primeiras representam um “hino de redenção e esperança” 
visto que a sua construção assenta numa condução melódica de carácter modal83. O segundo 
descreve a imagem da “súplica das trevas”, determinando os constantes momentos de tensão 
presentes em toda a obra. 
Com base no carácter sonoro e nos materiais temáticos, é determinada a macro estrutura da 
obra, que por sua vez recupera um modelo oriundo do período clássico: a forma sonata. A sua 
presença é essencial para compreender o contínuo sonoro, uma vez que este assenta sobre 
sucessivas sobreposições de entradas e saídas de vários gestos84. No entanto, salienta-se a 
clareza da sua divisão em grandes partes, visto que cada uma delas é marcada pela presença de 
um determinado tipo de grupos gestuais. Assim, a primeira incide sobre um constante 
contraponto tímbrico, harmónico e melódico, enquanto as partes dois e quatro assentam 
fortemente sobre o elemento melodia, que exposto pelas linhas solistas, apresentarão o texto 
enquanto elemento tímbrico e imagem extra musical. Sobre a terceira, realça-se o 
desenvolvimento de alguns motivos anteriormente apresentados em contraponto com a 
apresentação de novos objectos, criando um intenso contraste com as que a antecedem. Por 
                                                 
82 Nesta situação, o texto é visto como um elemento tímbrico. 
83 Referência à construção do canto cristão primitivo, cujas monodias assentam essencialmente numa escrita por 
graus conjuntos com alguns saltos de compensação.   
84 Estas irão dar origem a uma divisão micro estrutural. 
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fim, a última parte caracteriza-se pela reexposição variada de alguns dos motivos já 
apresentados ao longo da obra. Esta tem por objectivo a criação de momentos de distensão, 
contrariando alguns dos momentos mais tensos apresentados ao longo de todo o discurso 
musical. 
Comparando esta divisão com a forma sonata, observa-se que ambas são idênticas na sua 
organização macro estrutural, no entanto diferem na abordagem de algumas partes. 
Recorrendo à mesma terminologia do referido modelo clássico, esta organização apresenta 
uma longa introdução, uma exposição, um desenvolvimento, uma reexposição, e por último 
uma coda. Do ponto de vista micro estrutural, as grandes diferenças residem na exposição e 
reexposição. No primeiro caso, esta não se limita a apresentar objectos temáticos mas sim a 
expor o texto, com base em vários motivos melódicos que variam de versículo para versículo. 
Quanto à reexposição, salienta-se que esta não se limita a repetir parcialmente os motivos da 
exposição, mas sim a reapresentar algumas partes do texto que reforçam a imagem extra 
musical descrita pelo mesmo. A introdução, o desenvolvimento e a coda, mantêm as mesmas 
características da referida forma clássica.  
Partindo dos objectos temáticos e do carácter sonoro da obra85, cada uma das partes da 
divisão formal proposta será subdividida em secções, tendo por base as já referidas 
sobreposições dos diferentes extractos sonoros.  
A introdução começa por explorar densos agregados sonoros em contraponto com uma 
condução melódica por parte dos sons electroacústicos. Posteriormente é conduzida de forma 
gradual e aleatória até atingir o seu primeiro momento de tensão sonora sob a presença de um 
acelerando rítmico por parte dos metais, culminando num decrescendo de intensidade e 
movimento por parte dos sons electroacústicos86. Por sua vez estes reverberam ao longo de um 
compasso, em contraponto com uma nota pedal nas cordas, preparando a entrada de novos 
objectos temáticos. Depois deste primeiro momento de tensão, a presença de pequenos gestos 
melódicos distribuídos por todo o espaço orquestral, são uma constante até ao aparecimento de 
um novo acelerando rítmico por parte das cordas, que incide sobre uma escrita polirrítmica 
entre as vozes do referido naipe. O fim desse acelerando consiste num ataque homofónico 
                                                 
85 Descrição do binómio trevas/luz com base nos graus de maior ou menor tensão sonora. 
86 Ver compassos 27 – 29. 
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sucedido por um novo glissando ao longo de um compasso87, que culmina num agregado em 
forma de pedal. Esse agregado tem como objectivo preparar o final da introdução, que consiste 
numa antecipação da entrada do timbre vocal apresentada pelos sons electroacústicos e pelas 
vozes solistas, em contraponto com os curtos ataques dos timbres etéreos e metálicos dos 
instrumentos de percussão.  
A exposição começa por apresentar todo o carácter temático, bem como a imagem extra 
musical do binómio “trevas/luz”. Todo o material base centra-se na melodia das linhas 
solistas, uma vez que a orquestra e sons electroacústicos têm como função o acompanhamento 
das mesmas. Ao longo desta parte, o elemento melodia desenvolve-se de forma gradual, com 
base na evolução rítmica, condução melódica e marcação polifónica. Todos estes factores são 
acompanhados por uma evolução dos restantes grupos, uma vez que o seu desenvolvimento 
tem por base o maior ou menor grau de tensão sonora. Estas mudanças de tensão são marcadas 
por algumas características orquestrais específicas. Assim, a primeira mudança assenta sobre 
uma nova aparição do ataque dos crótalos em conjunto com a entrada das vozes, antecedia por 
um ataque homofónico em fortíssimo das vozes, cujo decrescendo total culminará numa pedal 
nas cordas88. A segunda consiste numa nova aparição dos gestos melódicos por parte das 
solistas, apresentando uma escrita homofónica em decrescendo de intensidade. Esse 
decrescendo cria contraponto com um agregado sob forma de pedal exposto nas cordas, que 
culminará na entrada em glissandos por partes das cordas, bem como numa nota isolada por 
parte do segundo clarinete e da fita que servirão de mote à nova entrada das vozes solistas89. A 
escrita homofónica da melodia mantém-se, desta vez em contraponto com uma densa massa 
orquestral à base de polirritmias, crescendos rítmicos e dinâmicos, que culmina num 
desaparecimento gradual das vozes.  
A terceira secção caracteriza-se por uma escrita polifónica nas vozes solistas, contrapondo 
com as pedais do naipe das cordas e a transformação de um uníssono num agregado cromático 
no naipe das madeiras90. Estas características desenvolvem-se de forma gradual, atingindo o 
seu auge numa escrita densamente polirítmica distribuída por todo o espaço orquestral, 
                                                 
87 Ver compassos 89 – 92.  
88 Ver compassos 119 – 121.  
89 Ver último tempo do compasso 153 até ao 158 inclusive.  
90 Ver naipe das madeiras entre os compassos 158 e 165.  
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enquanto as vozes solistas se apresentam sobre uma disposição homofónica. A transição desta 
para a ponte é marcada novamente pela presença de uma escrita homofónica das vozes, cujo 
decrescendo de intensidade atinge o silêncio. Essa homofonia, ao contrário do aconteceu 
anteriormente, contrapõe-se com uma densa massa orquestral à base de polirritmias e 
crescendos tanto rítmicos como dinâmicos, culminando numa ainda densa massa sonora por 
parte da orquestra de menor movimento rítmico, até um novo ataque por parte das percussões 
metálicas (crótalos) em simultâneo com a entrada de uma das vozes91. Por fim, a passagem da 
ponte para a parte seguinte consiste num novo decrescendo por parte das vozes, cordas e 
madeiras, contraposto com uma entrada em fade in por parte dos metais. Essa entrada 
determina o início do desenvolvimento92. 
O desenvolvimento é composto por duas pequenas secções precedidas de uma ponte, uma 
vez que se trata da parte mais pequena da obra. O seu início vem ligado da parte anterior sob 
uma escrita em pedal por parte dos metais. A passagem da primeira para a segunda parte 
consiste na evolução tímbrica por parte das cordas graves (passagem de uma sucessão de 
ataques em pizzicatto para um ataque em arco), contraposta por um crescendo em pedal até 
forte por parte das trompas e trompetes93. A mudança da segunda secção para a ponte consiste 
em acentuados ataques por parte do naipe dos metais e percussão, culminando com fortes 
ataques em decrescendos rítmicos/dinâmicos por parte das cordas graves94. A conclusão desta 
parte incide na mudança entre a ponte e o início da reexposição. Esta mudança consiste no 
ataque em pianíssimo de um agregado em forma de pedal em pianíssimo por parte das trompas 
e trompetes, culminando num decrescendo total95. 
 A entrada da reexposição vem recuperar a presença de algumas partes do texto e os 
constantes contrapontos que caracterizaram a exposição. Embora haja semelhanças no número 
de secções com a exposição, estas variam no número de compassos que compõem cada uma 
delas. Assim, o início das subdivisões é de novo marcado pela presença da homofonia nas 
vozes, em contraponto com as pedais - em crescendo dinâmico - por parte do naipe das cordas 
                                                 
91 Ver compassos 166 – 173. 
92 Ver compassos 178 – 181. 
93 Ver compassos 205 e 206. 
94 Ver compassos 219 e 220. 
95 Ver compassos 235 – 238. 
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e madeiras96. Quanto à mudança da primeira ponte para a segunda secção, esta consiste num 
acelerando rítmico e dinâmico por parte das cordas, culminando num curto ataque 
acentuado97. A passagem da segunda secção para a segunda ponte consiste num 
desaparecimento gradual da massa sonora por parte das vozes, percussão e metais em 
contraponto com um decrescendo sucedido de um crescendo no naipe das cordas, sobre a 
forma de uma pedal harmónico. Em último lugar, a passagem da segunda ponte para a coda 
consiste num crescendo por parte das madeiras e da fita magnética, culminando num gesto de 
ataque igual ao do início da obra98. 
Sobre a coda, salienta-se apenas a presença de uma reexposição parcial da introdução, 
sucedida de pequenos gestos isolados oriundos das várias partes da obra. Esses gestos incidem 
essencialmente sobre linhas melódicas das vozes solistas, sons electroacústicos e agregados 
harmónicos na orquestra.  
Para uma melhor compreensão da estrutura da obra, é apresentado o seguinte quadro com a 
divisão micro e macro estrutural. 
 
Introdução Exposição Desenvolvimento Reexposição Coda 
1 - 97 98 - 181 182 - 236 237 – 281 282 - 355 
Secção 1 
1 – 29 
Secção 2 
30 – 84 
Ponte  
85 - 97 
Secção 1 
98 – 121 
Secção 2 
122 – 157 
Secção 3 
158 - 172 
Ponte  
173 - 181 
Secção 1 
182 – 205 
Secção 2  
206 – 219 
Ponte  
220 - 236 
 
Secção 1 
237 – 242 
Ponte 1 
243 - 250 
Secção 2  
251 – 273 
Ponte  
274 – 281 
Secção 1 
282 - 310 
Secção 2 
311 - 323 
Secção 3  
324 – 334 
Secção 4 
335 – 345 
Secção Final 
346 – 355 
 
Tabela nº15: Estrutura Formal 
 
Com base neste quadro e na observação da partitura, poder-se-ia afirmar que a micro 
estrutura apresentada pode ser subdividia em gestos temáticos. No entanto, mantém-se como 
                                                 
96 Ver compassos 242 e 243. 
97 Ver compassos 250 e 251.  
98 Ver compassos 281 e 282.  
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opção de divisão máxima a estrutura apresentada pelo quadro para uma melhor compreensão 
da divisão formal. Esta escolha recai sobre o facto destes apontamentos se resumirem apenas a 
aspectos básicos sobre o contínuo sonoro da obra, tendo como base de análise os elementos 
chave da linguagem micropolifónica. Em suma, todas as divisões propostas são caracterizadas 
pelo recurso a um determinado tipo de objecto temático. 
Após a abordagem ao contínuo sonoro de “De Profundis” com base na forma, resta apenas 
fazer algumas referências aos elementos harmonia, timbre e ritmo, em que o papel do último 
se resume à noção auditiva de batimentos, criando desfasamento entre as vozes. Para além 
deste factor, o parâmetro ritmo desenvolve-se em direcção a momentos de grande tensão 
sonora, baseados numa densa escrita polirítmica.  
 
 
Exemplo nº48: Desfasamentos e Polirritmias nas madeiras – Comp. 315 – 318  
 
O contínuo sonoro depende dos vários elementos que compõem a obra, no entanto salienta-
se a importância do timbre enquanto elemento principal para a caracterização do mesmo. Este 
realça a importância dos grupos orquestrais ao longo de todos os processos de 
desenvolvimento, determinando os momentos de maior ou menor grau de tensão ao longo de 
todo o discurso. Face a este factor, todas as texturas relacionam-se directamente com o 
elemento harmonia que tem um papel fundamental na determinação da referida tensão. Sobre 
esta realça-se a importância da sobreposição de agregados na mudança de partes. Um exemplo 
muito concreto dessa situação, pode ser observado na mudança da exposição para o 
desenvolvimento, em que o fade out das cordas é sobreposto sobre o fade in dos metais. Por 
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fim, a questão tímbrica é observada com base no constante contraponto entre orquestra e sons 
electroacústicos, que pode ser de carácter harmónico ou melódico. 
 
 
Exemplo nº49: Final da exposição/Início do desenvolvimento 
 
Independentemente de não haver agregados pré-estabelecidos, muitos deles têm a sua base 
de construção nos agregados de meio-tom. Para além destes intervalos, a presença de 
segundas, quartas e quintas originam outro tipo de agregados, cujas características remontam a 




Exemplo nº50: Agregados cromáticos e diatónicos nas cordas – Comp. 1 - 6 
 
 
Exemplo nº51: Início da obra nos metais e percussão – Comp. 1 - 6 
 
Alguns dos agregados presentes ao longo da obra, são alvo de transformações que incidem 
na decomposição de alguns deles. Esta característica é uma constante ao longo de toda a obra, 
dado que o elemento harmonia muitas vezes se transforma no elemento melodia. Essa 
transformação deve-se ao facto de esses agregados se abrirem em gestos melódicos, que por 
sua vez se distribuem sob a forma da imitação, contraponto, ou até mesmo na recriação do 
efeito de reverberação99.  
                                                 
99 Este último pode ser encontrado nas várias situações em que a parte dos sons electroacústicos duplica e 
prolonga alguns dos agregados apresentados pela orquestra. 
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4 - Anno Mundi 
1 In principio creavit Deus caelum et terram. 
2 Terra autem erat inanis et vacua, et tenebrae super faciem abyssi, et spiritus Dei ferebatur super aquas. 
3 Dixitque Deus: «Fiat lux». Et facta est lux. 
4 Et vidit Deus lucem quod esset bona et divisit Deus lucem ac tenebras. 
5 Appellavitque Deus lucem Diem et tenebras Noctem. Factumque est vespere et mane, dies unus. 
 
In Livro da Génese, capútulo1, versículos 1 – 5 
 
Escrita para soprano, orquestra de sopros e sons electroacústicos, “Anno Mundi” tem como 
ponto de partida a imagem extra musical apresentada pelo texto. Esta incide sobre o conceito 
da Criação do Mundo, dando novamente origem ao binómio trevas/luz100. Este, em conjunto 
com a organização do texto em versículos, determina os materiais básicos para a construção da 
obra. 
A presença do elemento harmonia é uma constante ao longo da obra, visto que este assenta 
em três tipos de agregados: hexáfono, cromático e diatónico. A sua relação com o conceito 
extra musical é exposta da seguinte forma: o elemento luz está associado aos agregados de 
tons inteiros, enquanto o elemento trevas é associado aos agregados cerrados de meios-tons; 
por fim, a descrição do binómio trevas/luz é caracterizado pelo recurso a agregados com base 
em notas brancas, visto que estes revelam uma breve reminiscência aos modos antigos.  
O texto enquanto elemento musical determina a macro estrutura, tendo em conta o número 
de versículos. No entanto salienta-se que este apenas é exposto em duas secções, com a 
simples função de ornamentar as linhas melódicas da solista, reforçando a ideia extra musical 
por de trás da composição da obra. 
Outro factor a ter em na realização do contínuo sonoro recai na escolha de outro tipo de 
gestos que possam contrapor com a massa harmónica. Assim, a presença dos sons 
electroacústicos e da voz solista vêm renovar a noção de micropolifonia, quebrando a ideia de 
que esta apenas se limita à sobreposição de várias camadas tímbricas. 
Após a escolha do carácter da obra e dos materiais que servirão de base para a sua 
construção, esta começa por apresentar os três tipos de agregados. A presença destes ao longo 
                                                 
100 Este já foi abordado na composição de “De Profundis”. 
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de todo o discurso processa-se de forma contínua e aleatória. Este facto deve-se às várias 
sobreposições de cada um deles, em que na maior parte dos casos cada voz entra de forma 
canónica, realçando a noção da escrita polifónica. 
 
 
Exemplo nº52: Agregados Base 
 
Algumas das texturas harmónicas presentes ao longo da obra serão alvo de pequenos 
processos de desenvolvimento de carácter rítmico e melódico. No primeiro caso, o recurso a 
ataques homofónicos em contraponto entre eles são um marco importante nos momentos de 




Exemplo nº53: Ataques Homofónicos – Comp. 118 
 
                                                 
101 Ver compassos 76, 118, 132, 150, e 168. 
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O segundo processo de desenvolvimento centra-se essencialmente na transformação de 
alguns agregados em pequenos esquissos melódicos, processando-se de duas formas. Em 
primeiro lugar, as já referidas entradas canónicas e respectivas sucessões de harmonias 
produzem automaticamente melodias independentes; o segundo caso incide essencialmente no 
percurso de um determinado agregado, que por vezes é alvo de pequenas variações melódicas, 
retomando o seu percurso harmónico. O seu objectivo resume-se à ornamentação do 
respectivo agregado, já que essa variação melódica recorre apenas às notas que o compõem. 
Os seguintes exemplos apresentados pelo naipe dos metais ajudarão a compreender este 
processo de variação.  
 
 
Exemplo nº54: Transformação da harmonia em melodias – Comp. 16 - 22 
 
 
Exemplo nº55: Ornamentação da harmonia – Comp. 141 - 145 
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Para concluir a relação harmonia/melodia, salienta-se a presença da transformação de um 
uníssono em direcção a um agregado de carácter cromático102. Esta pode ser observada do 
ponto de vista melódico/harmónico, criando contraste com a saturada presença dos três tipos 
de agregados. Do ponto vista harmónico, este é conduzido de forma gradual, dando origem a 
uma pequena sucessão de agregados; já o ponto de vista melódico é caracterizado pela entrada 
canónica de cada uma das notas que compõem a referida sequência de agregados. A sua 
presença é marcada pelo naipe das madeiras, sendo exposta uma única vez. Os seguintes 
exemplos ajudam a compreender essa transformação. 
 
 
Exemplo nº56: Transformação do uníssono – Comps 103 – 114 
 
 
Exemplo nº57: Linha melódica – Comps 103 – 114 
 
Após a abordagem de todas as questões harmónicas, é altura de abordar o parâmetro 
melodia. Este já foi abordado enquanto resultado do desenvolvimento harmónico, no entanto 
marca presença ao longo de toda a obra enquanto motivo temático e factor para a divisão 
formal. Assim, a melodia pode ser encontrada nos sons electroacústicos, na voz solista e em 
                                                 
102 Esta situação apresenta uma clara alusão à música de Ligeti, já que a maior parte das obras analisadas no 
segundo capítulo desta dissertação, seguem o mesmo princípio de construção com a diferença de exporem o 
motivo melódico em todas as vozes. 
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alguns momentos orquestrais, essencialmente no fagote, clarinete baixo e trompa. 
Individualmente, cada um dos naipes terá uma determinada função para o desenvolvimento da 
obra. A sua fusão com a massa harmónica vem contrariar o pensamento micropolifónico de 
Ligeti, tal como se pode observar no seguinte exemplo. 
 
 
Exemplo nº58: Contraponto da Voz, Fita e Orquestra 
 
Para além da criação de novas texturas em contraponto com a densa massa sonora orquestral, 
os sons electroacústicos têm como principal objectivo criar pequenos gestos de carácter 
solista, bem como reforçar duplicar e responder às entradas tanto da linha solista como de 
alguns momentos orquestrais. As suas origens incidem sobre objectos de carácter percussivo, 
vocal e estático – este último assenta muitas vezes em torno de um determinado registo103. O 
seu desenvolvimento tem por base a entrada sucessiva dos vários tipos de objectos e o 
respectivo contraponto com linha solista e orquestra. 
 
                                                 
103 Ver exemplo do compasso 71 – 75, em que a parte da fita assenta numa pedal aguda, bem como num trémulo 
à base de sons de sinos. 
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Exemplo nº59: Pedal nos sons electroacústicos – Comp. 71 - 75 
 
A presença da linha solista tem como objectivos o já referido contraponto e ornamento da 
massa orquestral, para além de ser um veículo condutor ao carácter litúrgico do texto. Esta 
incide essencialmente numa escrita de carácter modal, tendo em conta dois factores. Em 
primeiro lugar, a melodia é relacionada com algumas características harmónicas presentes na 
orquestra, remetendo o ouvinte para uma sonoridade de carácter modal. Esta característica 
realça uma breve reminiscência aos modos antigos. Por outro lado, a construção melódica 
assenta sobre intervalos específicos (segundas, quartas e quintas), e em determinados 
momentos incide sobre a recitação de uma determinada nota. 
Estas características relembram algumas características da escrita monódica da idade média, 
uma vez que a linha solista foi composta com base em sequências de graus conjuntos com 
alguns saltos de compensação. No entanto, a estrutura intervalar está condicionada às 
variações típicas do século XX: o recurso a intervalos aumentados e diminutos. O seu 
desenvolvimento tem por base a mudança de registo e alternância de dinâmicas, cuja 
associação ao texto é uma constante ao longo da obra. 
 
 
Exemplo nº60: Alternância de registo: Comp. 124 - 12 
 
Para conluie o elemento melodia, resta apenas acrescentar a presença de alguns motivos 








Exemplo nº62: Melodia Trompa – Comps 123 – 128  
 
A presença da melodia enquanto momento solista, determina a aparição de um novo 
elemento: a forma. Esta já foi referenciada no início destes apontamentos, tendo por base o 
número de versículos do texto que corresponde ao número de partes em que a obra se divide. 
Estas vão de encontro ao modelo clássico da forma sonata, tal como aconteceu em “De 
Profundis”.  
Comparando a divisão da obra com a referida forma clássica observa-se que ambas 
apresentam o mesmo tipo de terminologias. No entanto, esta estrutura formal não é articulada, 
ao contrário do que acontece numa sonata clássica, isto é: independentemente de haver alguma 
clareza – que posteriormente será escrita – na divisão em várias partes, esta obra contínua a ser 
marcada pela presença de um contínuo sonoro, como se de um todo se tratasse.  
Sobre as terminologias aplicadas a “Anno Mundi”, observa-se as seguintes situações: a 
introdução corresponde à entrada orquestral; a exposição equivale à parte da linha solista, que 
por sua vez apresenta integralmente o texto que serviu de base para a composição de toda a 
obra; o desenvolvimento volta novamente à presença da orquestra, por sua vez desenvolve o 
material apresentado pela introdução; a reexposição retoma novamente a entrada da solista, 
apresentando apenas os momentos mais importantes descritos pelo texto; a coda caracteriza-se 
pela presença de um pequeno momento orquestral, cuja diferença em relação às partes 












1 - 47 48 - 84 85 - 121 122 - 154 155 - 169 
 
Tabela nº16: Macro Estrutura 
 
Comparando ambas as formas, salienta-se o facto de as terminologias exposição e 
reexposição não manterem as mesmas características. Neste caso concreto, cada uma das 
 92
partes corresponde apenas às entradas da linha solista e à presença do texto, contrariando a 
sonata clássica que apresenta um determinado conjunto de motivos – temas e respectivas 
progressões harmónicas – e as respectivas reexposições com ligeiras variações.  
Cada uma das grandes partes apresentadas é alvo de subdivisões, cujas características 
determinam a micro estrutura da obra. Estas têm por base dois factores: dos sons 
electroacústicos e as frases da linha solista. Os primeiros caracterizam a introdução, o 
desenvolvimento e a coda; já a linha solista subdivide a exposição e a reexposição.  
A subdivisão da parte introdutória assenta na aparição da primeira letra de ensaio da 
partitura. Esta tem como ponto de mudança o contraponto entre a percussão e os sons 
electroacústicos, cuja escrita e respectiva audição recai num efeito de reverberação104, tal 
como se pode observar no seguinte exemplo. 
 
 
                      Exemplo nº63: Contraponto fita/percussão: Comp. 30 
 
O desenvolvimento também é subdividido em duas partes, sendo o seu ponto de transição a 
letra de ensaio E. O material temático que o subdivide é a decomposição do uníssono, já 
referido na análise harmónica. Por fim, a coda assenta numa só parte, sendo o seu início 
marcado pelo final da linha melódica solista. 
A exposição e reexposição também se subdividem em duas secções, sendo as suas transições 
marcadas por uma pequena pausa na linha solista. No primeiro caso, a transição é exposta 
entre os compassos 65 e 68 em contraponto com pequenos gestos melódicos apresentados pelo 
fagote e clarinete baixo; no segundo, a transição é feita por um compasso de pausa em 
contraponto com um ataque percussivo nos sons electroacústicos, que por sua vez 
correspondem à entrada da letra de ensaio H. 
                                                 




Exemplo nº64: Divisão da exposição 
 
 
Exemplo nº65: Divisão da reexposição 
 
Para uma melhor compreensão destas subdivisões, é apresentado o seguinte quadro com a 












1 - 47 48 - 84 85 - 121 122 - 154 155 - 169 
Secção 1 
1 - 31 
Secção 2 
32 - 47 
Secção 1 
48 - 68 
Secção 2 
69 - 84 
Secção 1 
85 - 101 
Secção 2 
102 - 121 
Secção 1 
122 - 139 
Secção 2 
140 - 154 
Secção 1 
155 - 169 
 
 
Tabela nº17: Estrutura Formal  
 
Para além do quadro anterior, poder-se-ia apresentar uma outra subdivisão na exposição e 
reexposição. Esta não incidiria sobre os momentos de transição mas sim na divisão do texto 
em cinco versículos, que por sua vez subdividia cada uma das partes em cinco secções. Cada 
uma dessas secções subdividir-se-á em frases melódicas, chamando a atenção para o título da 
obra, cuja exposição cantada funcionará como pequena introdução ao texto, sendo também 
                                                 
105 Ver anexo 2. 
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parte integrante da já referida subdivisão. Mais uma vez realça-se o facto do número das 
secções corresponder a mesmo número de versículos, no entanto a relação secção/versículo 
não é coincidente em alguns casos, conforme se pode observar na seguinte explicação. 
Na exposição, a ligação entre o quarto e metade do quinto versículos, separados por um 
compasso, formam apenas uma secção, enquanto a outra metade forma a última secção. A 
razão para tal acontecer, deve-se ao facto de estes dois versículos serem conduzidos pelo 
mesmo tipo de gesto melódico bem como a sua ligação por parte dos sons electroacústicos, 
cujo timbre se baseia numa constante pedal106 entre o final de um e o início do outro; no caso 
da segunda metade do quinto versículo, esta deve-se à mudança de carácter tímbrico tanto da 
orquestra como dos sons electroacústicos107. No caso da reexposição metade do terceiro 
versículo corresponde a uma secção, enquanto a outra metade junta-se ao quarto versículo, 
formando uma outra secção. Já o quinto versículo é dividido em duas partes, em que cada uma 
delas corresponde a uma secção. Esta situação, mais uma vez se deve ao contraponto entre voz 
e sons electroacústicos, bem como ao mesmo carácter melódico108.  
Para uma melhor compreensão observe-se os seguintes quadros. 
 
Exposição 
Introdução Secção 1 Secção 2 Secção 3 Secção 4 Secção 5 




49 - 50 
Frase 1 
51 - 52 
Frase 2 
52 – 53 
Frase 1 
54 - 55 
Frase 2 




57 - 59 
Frase 1 
59 - 64 
 
Frase 1 




73 - 74  
Frase 4 









Tabela nº18: Estrutura formal da exposição com base no texto 
 
 
                                                 
106 Ver compassos 71 – 73 da partitura em anexo. 
107 Ver compasso 78. 
108 Ver compassos 141 – 145, 147 – 148 e por fim 152 – 154. 
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Reexposição 
Introdução Secção 1 Secção 2 Secção 3 Secção 4 Secção 5 
122 - 123 124 - 131 135 - 138 141 - 145 147-148 152 - 154 
Frase 1 
122 - 123 
 
Frase 1 
124 - 126 
Frase 2 
126 - 127 
Frase 3 
127 - 129  
Frase 4 
129 – 130 
Frase 5 
130 - 131 
Frase 1 
135 - 136 
Frase 2 





142 - 143 
Frase 3 
143 - 144  
Frase 4 
144 - 145 
Frase 1 










153 - 154  
 
  
Tabela nº19: Estrutura formal da reexposição com base no texto 
 
Com base nos quadros anteriores, algumas considerações podem ser retiradas. Em primeiro 
lugar observa-se uma diferença entre o número do compasso do final de uma secção e o do 
início da outra secção, motivada pela transição entre ambas as partes. Posteriormente, observa-
-se um reduzido número de compassos em algumas secções, bem como a existência de uma só 
frase em algumas delas. Estas diferenças são motivadas pela estrutura e condução do texto. A 
última conclusão retirada é baseada na relação com a primeira divisão formal apresentada 
nestes apontamentos, tendo em conta que algumas das secções não corresponderem ao 
versículo completo. Este factor deve-se ao facto de as referidas secções se relacionarem 
relação com os timbres da parte electroacústica, já que estes são um elemento chave na divisão 
formal de toda a obra. 
Depois de apresentada toda a estrutura formal da obra, chama-se a atenção para um 
pormenor apresentado na partitura. Embora algumas das letras de ensaio correspondam à 
entrada de algumas das partes e secções, nem sempre as mesmas vão de encontro à estrutura 
formal, já que algumas dessas letras apenas servem de guia para a entrada de alguns gestos da 
orquestra. Por fim, e do ponto de vista auditivo, as divisões formais apresentadas são na maior 
parte dos casos imperceptíveis, devido ao denso contínuo sonoro que caracteriza toda a obra. 
Para concluir, é importante fazer uma breve abordagem ao parâmetro ritmo, cujo papel é 
determinante no resultado final da obra. Assim, a sua divisão a duas, três e quatro partes, tem 
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como único objectivo criar uma sensação auditiva de desfasamento rítmico. Este ocorre na 
entrada de cada uma das vozes de determinados agregados, dando ao ouvinte a noção de uma 
escrita totalmente contrapontística, contrariando algumas situações da não percepção desse 

























                                                 
109 Existem situações em que a densidade sonora de uma escrita micropolifónica “absorve” a noção de uma 
escrita contrapontística. Essa situação pode ser observada em determinados momentos da obra Atmosphères de 
G. Ligeti, ou então na obra De Profundis escrita para esta dissertação. 
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5 - A origem das origens  
Sendo uma obra totalmente composta por sons electroacústicos, “A Origem das Origens” 
tem-se como ponto de partida o elemento timbre. Este associa-se directamente com a melodia 
enquanto objecto temático. A sua origem é de natureza concreta e ao mesmo tempo abstracta, 
tendo em conta que a obra é inspirada na história da polifonia e ao mesmo tempo na criação 
do mundo. Esta dualidade é representada por citações a algumas obras polifónicas pelo uso de 
objectos sonoros gerados por software de síntese. Alguns desses objectos sintetizados, cuja 
perceptibilidade tímbrica irão dar origem ao material temático. Em suma, esta parte de dois 
motivos monódicos, cujo carácter percussivo e vocal serão alvo de constantes transformações 
ao longo de toda a obra. 
Associando os dois pontos de partida anteriormente referidos, existe a noção auditiva de que 
a obra surge do nada em direcção a um determinado ponto. Tecnicamente pode-se observar 
que a obra parte de um objecto de carácter monódico, cuja transformação em motivos 
polifónicos vai de encontro à evolução do conceito polifonia110. 
O início da obra tem por base uma linha monódica de carácter percussivo, que ao longo da 
sua exposição contrapor-se-á com o segundo motivo temático – os sons vocais. Embora tenha 
um carácter contrapontístico, esta sobreposição tem por objectivo apresentar de forma distinta 
os dois motivos base. Gradualmente, estes vão criando momentos de contraponto entre si 
próprios, uma vez que a sobreposição de ambos já foi apresentada ao longo da exposição 
monódica. Este desenvolvimento atingirá o seu primeiro momento de tensão aquando da 
primeira citação a obras concretas. 
Relativamente às citações, segue-se o mesmo princípio de organização dos materiais base. 
Assim, a evolução gradual da monodia em direcção à polifonia pode ser encontrada na citação 
de fragmentos do organum “virgo flagellatur”, da autoria de um compositor anónimo da 
Escola de Perotin. Para além de fragmentada, esta citação é transformada com base em 
processos de transposição, compressão e distensão, criando contraponto entre a versão original 
e as referidas transformações. Esta mesma situação já foi encontrada anteriormente, durante a 
                                                 
110 Excluindo as citações, a construção da obra assenta em momentos de polifonia primitiva, do princípio da 
imitação e como auge a escrita micropolifónica. Exclui-se a presença da estrutura fuga, visto que o todo da obra 
incide num constante desenrolar dos objectos temáticos. 
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presença polifónica dos dois motivos base. Salienta-se ainda que estes dois momentos de 
contraponto se sobrepõem, aumentando gradualmente a escrita heterofónica. 
Posteriormente a estas duas exposições e respectivos desenvolvimentos, é de novo exposto 
um novo momento musical: a escrita micropolifónica. Esta tem por base o aumento de 
densidade dos dois momentos contrapontísticos anteriores em sobreposição com a citação de 
obras micropolifónicas. As obras aqui citadas incidem essencialmente nos minutos iniciais do 
“Introitus do Requiem” e “Lux Aeterna” de Ligeti. Ao contrário do que aconteceu com o 
organum da Escola de Perotin, estas citações não são fragmentadas visto que o seu objectivo é 
criar um maior grau de tensão contrapontística com os referidos objectos temáticos, para além 
de reforçar a noção de micropolifonia.  
Depois de expostas todas as características da obra, as mesmas contrapor-se-ão entre si 
aumentando cada vez mais a massa sonora. No entanto salienta-se uma nova citação 
polifónica, desta vez com base em fragmentos da obra “Psalms of Repentence” de Alfred 
Schnittke. Esses fragmentos incidem essencialmente no recurso a motivos contrapontísticos à 
base de vozes graves e agudas, reforçando as características da polifonia vocal já apresentadas 
pelos vários fragmentos do já citado organum. Chama-se a atenção para a transição entre cada 
momento expositivo e os respectivos desenvolvimentos, cujo carácter estático assenta em 
longas pedais harmónicas.  
Com base nos três momentos expositivos e no respectivo desenvolvimento, pode-se concluir 
que a obra apresenta uma simples divisão binária. Essa estrutura não é claramente perceptível, 
já que o movimento contrapontístico é uma constante ao longo de quase toda a obra. Para 
complementar esta informação, pode-se observar o seguinte quadro de divisão formal e o 
respectivo espectro da obra.   
 
Exposição Desenvolvimento 
0’’ - 7’51’’ 7’51’’ – 10’57’’ 
A B C D 
0’’ - 1’50’’ 1’50’’ – 6’56,5’’ 6’56,5’’ – 7’51’’ 7’51’’ – 10’57’’ 
Monodia Polifonia Micropolifonia Monodia+ Polifonia Primitiva+Micropolifonia 
 




Exemplo nº66: Sonograma da obra 
 
Comparando o quadro formal, o gráfico e as explicações anteriores, conclui-se que existem 
pequenas diferenças na subdivisão da primeira parte da obra. Essas diferenças residem no 
facto de o sonograma apresentar todos os motivos monódicos e o respectivo desenvolvimento 
polifónico. Sobre as restantes secções, não existe qualquer diferença a assinalar. Em suma, 
tanto a explicação anterior como o sonograma foram um complemento para determinar a 
estrutura formal anteriormente apresentada. 
Outra maneira de abordar a forma pode ser encontrada na citação do organum da Escola de 
Perotin. O facto de este se apresentar de uma forma fragmentada ao longo de todo o discurso, 
poderá servir de pontos de referência para uma outra divisão formal. No entanto, este não terá 
um papel muito relevante na compreensão da obra, tendo em conta o ponto de inspiração da 
mesma: a evolução da linguagem micropolifónica.  
Abordando individualmente os restantes parâmetros, existem algumas considerações a ter 
em conta. Uma vez que se trata de uma obra totalmente baseada em sons electroacústicos, não 
existe um motivo melódico organizado segundo um modelo de alturas definidas. Este tem por 
base os gestos iniciais da percussão, das vozes sem texto e dos momentos melódicos do 
organum. Depois de exposto, as constantes transformações e sobreposições de que é alvo dão 
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origem aos outros parâmetros. Em primeiro lugar, a harmonia é descrita pelas várias 
sobreposições entre os gestos monódicos de cada qualidade e pelo contraponto entre eles. Já o 
ritmo é determinado pelos vários momentos de tensão/distensão sonora e pelo número de 
gestos sobrepostos. Em suma, os três motivos monódicos dão origem ao denso contínuo 
sonoro que caracteriza a obra. 
Para concluir estes apontamentos analíticos, salienta-se importância do título da obra para 
compreender a sua construção. Assim, a expressão “A Origem das Origens” descreve de 
forma muito clara os conceitos extra musicais e o desenvolvimento de todo o contínuo sonoro. 
Se forem observados os conceitos externos, estes têm como origem um simples ponto que é 
conduzido gradualmente até um tipo de construção. Por sua vez o discurso musical segue o 
mesmo princípio, uma vez que este surge de um pequeno gesto que gradualmente se 




















6 - Ágios O Theos 
Escrita para coro misto a dezasseis vozes, “Agios O Theos” tem por base o texto homónimo, 
cuja organização interna determina um dos elementos chave da composição da obra: a forma. 
Dividido em duas grandes partes, o texto é caracterizado não só pela descrição literária, mas 
também pelo contraste fonético que funcionará como elemento tímbrico no decorrer da obra. 
Para além destes factores, este determina toda a organização formal da obra tanto a nível 
macro como micro. Assim, cada um dos versos corresponde a cada uma das secções da obra. 
Sobre o seu conteúdo semântico, salienta-se a enfatização da palavra “Deus” que será uma 
constante ao longo da primeira parte, sendo reforçada na segunda pelo contexto e época 
litúrgica111 em que o texto está inserido. Já às diferenças fonéticas, têm um papel fundamental 
no desenvolvimento tímbrico de toda a obra. 
Com base nestes dois factores, serão escolhidos os tipos de escrita a ser usados na 
composição da obra, que por sua vez determinarão o carácter sonoro da mesma. Esta irá recair 
sobre dois pares de objectos temáticos que marcarão todo o seu percurso: melodia/polifonia e 
harmonia/polifonia. Em primeiro lugar, é apresentada uma escrita densamente polifónica com 
base em objectos melódicos específicos. Posteriormente é apresentada uma mudança gradual 
do tipo de escrita, que assenta essencialmente sobre a harmonia e a homofonia. Esta é 
distribuída de forma canónica por todo o espaço tímbrico do coro. O seguinte gráfico ajuda a 
compreender todo o contínuo sonoro, cujo princípio de construção é baseado nas constantes 
entradas e saídas de cada um dos naipes. 
 
 
Exemplo nº67: Texturas sonoras de Agios O Theos 
 
Para concluir a importância do texto na criação da obra, salienta-se a sua relação entre a 
imagem extra musical e os conteúdos temáticos. Assim, a “Evocação e Louvor a Deus” é 
                                                 
111 Semana Santa. 
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descrita pela escrita melódico/harmónica, enquanto a “Adoração da Cruz” caracteriza-se pela 
presença da escrita harmónica e homofónica. 
Depois de estarem determinados os tipos de escrita e a estrutura formal, a obra inicia-se com 
um primeiro gesto melódico distribuído pelas vozes femininas e tenores; para o contrapor, é 
apresentado um segundo motivo melódico exposto no naipe dos baixos, prolongando-se após a 
conclusão do primeiro motivo. Esta condução melódica tem como primeiro ponto de repouso 
o momento em que aparece o primeiro ataque homofónico no naipe dos sopranos112, que por 
sua vez faz a ligação com os novos motivos melódicos que irão ser expostos113. 
 
 
Exemplo nº68: cantus firmuis 1 e 2 
 
 
Exemplo nº69: Homofonia 1 
 
Após a primeira homofonia, serão apresentados mais dois objectos melódicos. No entanto, 
chama-se a atenção para o facto de estes se fundirem um no outro, dando a sensação auditiva 
de um só cantus firmus. Tal como aconteceu com os anteriores, estes gestos distribuem-se por 
todos os naipes vocais, sendo conduzidos até a aparição de um novo motivo homofónico. Ao 
contrário do que aconteceu com o primeiro, este não é atacado em simultâneo, salientando-se 
o facto de cada nota que o compõe entrar de forma canónica. Outro aspecto em destaque sobre 
os c.f. apresentados são os seus finais em ataques homofónicos, cujo objectivo é realçar a 
palavra do texto114. 
                                                 
112 Ver página 5 da partitura. 
113 Cada ataque homofónico corresponde à transição entre cada uma das secções, propostas pela divisão do texto.  
114 Ver compassos 35 – 37  
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Exemplo nº70: cantus firmuis 3 e 4 
 
Para finalizar esta parte serão novamente expostos diferentes motivos melódicos. Ao 
contrário do que aconteceu anteriormente, estes objectos serão em maior número, e na maior 
parte dos casos não serão distribuídos pelos vários naipes. Assim, as vozes soprano1, tenor1 e 
baixos apresentarão um c.f individual, criando momentos polifónicos entre eles115. A 
contrapô-los, um novo gesto melódico é apresentado e distribuído pelas restantes vozes116. 
Mais uma vez, a condução de todos eles desagua numa escrita homofónica, atingindo o 
primeiro grande clímax117 de toda a obra. Depois deste, um novo agregado em homofonia faz 
a transição entre os dois tipos de escrita que caracteriza toda a obra.  
 
 
Exemplo nº71: Comp. 44- 45  
 
Neste ponto da obra a escrita melódico/harmónica é transformada num carácter 
rítmico/harmónico. Este incide essencialmente sobre os elementos ritmo e harmonia, no 
entanto salienta-se a presença de alguns momentos melódicos oriundos dos agregados que dão 
vida a esta parte. 
Cada sequência de agregados será exposta de forma canónica face à antecedente, regendo-se 
pelo mesmo princípio de organização dos materiais apresentado anteriormente. Em primeiro 
lugar serão apresentados três grupos de agregados ao longo dos naipes femininos. Estes 
                                                 
115 Ver compassos 36 – 43.  
116 Ver compassos 38 – 43. 
117 Este faz a separação entre a parte A e B, tendo em conta a macro estrutura do texto. 
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culminam num desaparecimento gradual da intensidade, em contraponto com o início de um 
novo grupo de agregados.118 
Esta nova entrada de sequências vem dar continuidade às que já foram apresentadas, visto 
que elas se sobrepõem umas às outras. Tal como as anteriores, estas distribuem-se por todos os 
naipes do coro. No entanto salienta-se a forma como estas são expostas, que contraria em 
algumas situações os grupos apresentados anteriormente. Assim, todas as sequências iniciam-
se com um ataque homofónico de duas vozes sobre o intervalo de quinta, sendo que as 
restantes vozes entram individualmente em forma de cânon. Relativamente à sua conclusão, 
estas culminam num ataque homofónico por parte dos naipes masculinos – estes também 
entram de forma canónica, terminando em simultâneo num desaparecimento gradual da massa 
sonora.119 
Para concluir a obra, um último grupo de sequências harmónicas será exposto120. A primeira 
será exposta pelos naipes femininos mantendo o mesmo tipo de entradas canónicas, 
terminando em homofonia entre as respectivas vozes. Posteriormente, sucede-lhe uma série de 
ataques homofónicos nos naipes masculinos, que por sua vez entra em contraponto rítmico 
com a sequência anterior. Em último lugar serão apresentadas mais duas séries de agregados. 
A primeira é exposta pelo naipe dos altos e pelas sopranos três e quatro, apresentando 
novamente uma disposição canónica e culminando em homofonia. Já a segunda, apresenta 
uma escrita homofónica, distribuída pelas vozes 1 e 2 dos sopranos e tenores.121 
Após a apresentação de todo o contínuo sonoro, algumas conclusões podem ser tiradas. Tal 
como foi referido no início destes apontamentos, foi delineada uma organização formal com 
base na construção do texto. No entanto, esta só poderá ser compreendida tendo em conta que 
todos os gestos apresentados são distribuídos por todas as secções da obra. O quadro seguinte 
irá ajudar a compreender melhor essa distribuição. 
                                                 
118 Ver compassos 46 – 60.  
119 Ver compassos 58 – 71. 
120 Ver toda a letra de ensaio E na partitura. 
121 Ver os três últimos compassos da partitura.  
 105
 
Parte A Parte B 
1 - 46 47 - 81 
Secção 1 
1 - 21 
Secção 2 
22 - 37 
Secção 3 
38 - 46 
Secção 4 
47 - 59 
Secção 5 
60 - 70 
Secção 6 
71 - 81 
Melodia 1 
1 – 15 
Melodia 2 
10 – 24 
 
Homofonia 1 
21 - 24 
Melodia 1 
23 - 30 
Melodia 2 
28 – 34 
Homofonia 2 
33 - 37 
Melodia 1 – S1 
36 - 43 
Melodia 2 – T1 
36 - 44 
Melodia 3 – B1 
36 - 47 
Melodia 4 –B2 
38 – 47 
Melodia 5 – B3 
39 – 44 
Melodia 6 – B4 
40 – 44 
Melodia 7 
38 – 44 
Homofonia 1 
44 - 45 
Sequência 1 
46 - 51 
Sequência 2 
47 - 51 
Sequência 3 
50 – 60 
Sequência 4 
53 – 60 
 
Sequência 1 
58 - 67 
Sequência 2 
59 - 67 
Sequência 3 
61 – 70 
Sequência 4 
62 – 70 
Sequência 5 
62 – 70 
Homofonia 1 
69 - 71 
Sequência 1 
71 - 76 
Homofonia 1 
73 - 78 
Sequência 2 
76 – 81 
Homofonia 2 
79 - 81 
 
Tabela nº21: Estrutura formal 
 
Analisando o quadro anterior, observa-se uma ambiguidade entre divisão de cada uma das 
secções e as respectivas subdivisões. Esta deve-se ao facto de cada uma delas ter como ponto 
de partida as letras de ensaio expostas pela partitura, contrariando as entradas dos vários 
gestos temáticos. Tendo em conta que o contínuo sonoro se baseia na sobreposição de vários 
blocos temáticos, as suas entradas e saídas acabam por não coincidir com a divisão proposta 
para cada uma das secções, tornando-se quase imperceptível, do ponto de vista auditivo, a 
noção do elemento forma.  
Para, resta apenas referir as semelhanças entre os dois tipos de gestos e a importância do 
elemento ritmo. Sobre os primeiros, salienta-se que todas as linhas melódicas apresentam uma 
construção intervalar idêntica tanto na quantidade como na qualidade, resumindo-se presença 
dos intervalos de segunda, terceira, quarta, quinta e sétima. A construção das sequências de 
agregados rege-se pelo mesmo tipo de intervalos. Quanto ao elemento ritmo, salienta-se a sua 
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disposição aleatória sobre as várias vozes, cuja organização assenta sobre uma divisão binária 
e ternária ao longo de toda a obra, excepto na segunda parte em que para além das referidas 


















Falar de análise e composição musical, é algo que pode ser abordado tanto do ponto de vista 
objectivo como subjectivo. No entanto, e antes de qualquer uma das abordagens, é preciso 
compreender os conceitos que estão por trás, para posteriormente conceber a discussão. 
Assim, a análise de uma qualquer obra poderá ser abordada sob vários pontos de vista, tendo 
em conta a pessoa que a analisa, o objectivo da análise, o modelo de análise a aplicar, e os 
parâmetros em estudo. 
Tomando como exemplo o primeiro andamento de uma sonata de Beethoven, observa-se 
que esta pode ser analisada de duas formas. Uma das hipóteses é recorrer ao modelo 
tradicional da análise musical, que consiste numa abordagem à forma, temas ou progressões 
harmónicas. Quanto à segunda hipótese, poder-se-á seguir o modelo de Schenker, que tem 
como objectivo reduzir a obra a uma estrutura simples de carácter harmónico/melódico.  
Confrontando estas duas situações, pode-se concluir que existe um binómio entre o objectivo 
e subjectivo. Do lado objectivo podem-se encontrar os modelos de análise bem como os 
parâmetros em estudo; já do lado subjectivo, são apresentadas as conclusões retiradas desse 
mesmo estudo, tendo em conta que uma determinada problemática pode apresentar diversas 
soluções. As mesmas situações poderão ser aplicadas na análise de música do século XX, 
tomando como exemplo a análise formal da obra Lux Aeterna de Ligeti, exposta no segundo 
capítulo desta situação. 
Do ponto de vista da composição musical, o mesmo binómio poderá ser aplicado. Do lado 
do objectivo, recai a escolha dos materiais e o desenvolvimento dos mesmos, recorrendo ao 
uso de técnicas de composição específicas. Quanto ao lado subjectivo, este assenta na escolha 
aleatória de materiais, a liberdade dos seus processos de desenvolvimento, bem como a 
inexistência de um processo de formalização bem delimitado, que poderão tornar a obra pouco 
perceptível em termos da divisão formal. Um exemplo destas situações pode ser encontrado na 
obra aberta, cujos processos de desenvolvimento são indeterminados. No caso concreto desta 
dissertação, o binómio pode ser encontrada em todas as obras analisadas no terceiro capítulo, 
onde se pode encontrar um contraponto entre imagens extra musicais e os materiais base que 
lhe dão vida. 
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As primeiras ideias para a realização desta dissertação começaram a surgir após a 
composição da obra De Profundis. Comparando o resultado dessa obra com alguns aspectos 
da música de Ligeti, procurou-se um enquadramento teórico para o conceito em estudo. Em 
primeiro lugar foi feita uma selecção de parâmetros, cujas fusões assentam em densas nuvens 
sonoras. Essa selecção recaiu nos elementos melodia, harmonia, ritmo, timbre e forma, cuja 
mistura dará origem ao contínuo sonoro que caracteriza a escrita micropolifónica.  
Após uma abordagem individual e conjunta a cada um dos elementos anteriores, chegam-se 
a duas conclusões paradoxais. Em primeiro lugar, cada um deles passará despercebido ao 
longo do discurso musical, uma vez que a fusão destes resulta num único objecto. No entanto, 
salienta-se a situação contrária, cujo contínuo sonoro salienta a importância de determinados 
elementos122.  
Após o estudo teórico do conceito, serão analisadas as principais obras que marcaram o 
período micropolifónico de Ligeti, chegando-se à conclusão que elas se interligam tanto do 
ponto de vista temático, como extra musical. No entanto, a exploração de alguns dos 
elementos é variável de obra para obra. 
Começando por falar nas semelhanças, observa-se que existem algumas relações entre os 
materiais base de cada uma delas. Tomando como exemplo as obras “Lux Aetrena” e 
“Lontano”, estas têm como ponto de partida o mesmo material melódico, com a simples 
diferença de uma transposição ao intervalo de terceira menor superior apresentado pela 
segunda. Sobre as respectivas divisões formais, ambas seguem o mesmo tipo de estrutura: 
forma ternária.  
Outra situação da relação de materiais pode ser encontrada entre as obras “Atmosphères” e 
“Requiem – Kyrie”, em que ambas recorrem ao mesmo elemento como base de composição: o 
timbre. Este elemento serve de mote para o desenvolvimento do discurso musical de cada uma 
delas, mas no entanto diferem na escolha da sua orquestração. A primeira recorre a um grande 
efectivo orquestral, enquanto a segunda explora os naipes vocais e os timbres graves e médios 
da orquestra. 
                                                 
122 Um exemplo para esta situação pode ser encontrado nas obras “De Profundis” e “Anno Mundi”, cujas 
principais secções realçam as linhas melódicas, devido à presença de vozes como elemento solista. 
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As diferenças entre todas as obras assentam essencialmente na escolha da já referida 
orquestração, bem como no resultado final do denso contínuo sonoro. Estas devem-se ao facto 
de cada obra ter como base um determinado parâmetro, explorando-o em fusão com os 
restantes. 
Uma última nota recai sobre as estruturas formais. Exceptuando a obra Kyrie que apresenta 
uma estrutura tipo fuga123, as restantes apresentam uma divisão formal muito clara.  
Para concluir o estudo da micropolifonia, foram compostas algumas obras com base nas 
texturas sonoras oriundas da década de sessenta, não tendo sido esquecida uma nova 
abordagem à mesma. Assim, todas as composições apresentadas têm características muito 
específicas, sendo comum a ambas a presença de um denso contínuo sonoro que as 
caracteriza. No entanto, cada uma delas difere radicalmente tendo em conta a diversidade de 
materiais que as compõem.  
Tendo como ponto de partida diferentes imagens extra musicais, a escolha de alguns dos 
principais elementos é idêntica em quase todas as obras. No caso concreto de “De Profundis”, 
“Anno Mundi” e “Ágios O Theos”, a forma é considerada como um dos principais elementos 
base, embora os restantes sejam diferentes para cada uma delas. Outra grande semelhança 
entre elas é o recurso ao mesmo tipo de qualidade e quantidade intervalar, bem como o recurso 
do mesmo tipo de técnicas de desenvolvimento.  
As grandes diferenças entre todas as obras, incidem essencialmente nos parâmetros melodia 
e timbre. O primeiro pode ter origem no material base ou então ser o resultado de um processo 
de desenvolvimento124. Já o segundo é totalmente diferente em todas as obras, devido à 
instrumentação específica de cada uma delas, embora existam algumas semelhanças que 
incidem essencialmente sobre os sons electroacústicos. 
Por fim, mistura de todos os elementos são uma constante em todas as obras, no entanto 
estes são abordados de uma forma particular na obra “A Origem das Origens”. Excepto a 
forma, o timbre e a melodia125, os restantes elementos não têm origem nos conceitos originais, 
                                                 
123 Esta não segue à risca organização da fuga barroca, no entanto apresenta um constante desenvolvimento dos 
seus materiais temáticos, que por sua vez seguem o princípio de uma escrita contrapontística do género fuga. 
124 Exemplo da obra Anno Mundi, em que na maior parte dos casos tem origem na sobreposição e no 
desfasamento dos vários tipos de harmonias. 
125 Esta está presente nos materiais base, bem como nas citações presentes ao longo da obra. 
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já que o seu ponto de partida assenta na transformação de objectos base de natureza concreta e 
abstracta. Assim, a harmonia e o ritmo dependem e dão origem ao maior ou menor grau de 
tensão sonora que caracteriza todo o contínuo sonoro. 
Em suma, todas as obras compostas para esta dissertação, têm em comum o facto de explorar 
os cinco parâmetros da linguagem micropolifónica, sendo que cada uma delas tem por base 
um elemento específico diferente interligado directamente com outros. Para concluir, salienta-
se que “De Profundis” é o motor de arranque para esta nova forma de abordar a 
micropolifonia. 
Depois de apresentados estes três estudos, chega-se à conclusão de que as obras compostas 
relacionam-se directamente com os estudos de caso abordados, tendo por base o uso dos cinco 
parâmetros estudados no primeiro capítulo. No entanto salientam-se grandes diferenças nos 
respectivos contínuos sonoros, dado que as composições originais recorrem a elementos não 
usuais nas obras micropolifónicas de Ligeti. Assim, o recurso aos sons electroacústicos e às 
vozes solistas vêm contrapor as densas massas sonoras, oriundas dos já referidos contínuos 
sonoros abordados nos estudos de caso. Com base nesses novos elementos, salienta-se a 
existência e o destaque de objectos sonoros, cujo principal objectivo é contrapor a escrita em 
heterofonia apresentada pelas obras estudas no segundo capítulo desta dissertação. A última 
grande diferença entre os dois grupos de obras reside na escrita polifónica em forma de micro 
cânon, uma vez que esta não foi explorada nas composições originais. 
Em jeito de conclusão, a micropolifonia resume-se a um tipo de escrita polifónica, em que 
determinados parâmetros servem de mote para a compreensão e construção de uma obra com 
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Anexo 1 – Partitura da obra De Profundis 
 
 
Anexo 2 - Partitura da obra Anno Mundi 
 
 
Anexo 3 – Partitura da obra Ágios O Theos 
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    De Profundis tem a sua génese no Salmo 129, não em termos de estrutura formal, mas como 
imagem extra-musical, para além disso, o texto – enquanto complemento da linha melódicas das vozes 
solistas - é musicado e explorado sob a forma de um contraponto silábico, ou seja: existem algumas 
partes do texto em que uma só palavra se divide de forma silábica entre as vozes;  outra forma de expor 
e abordar o texto, é a sua declamação previamente gravada na fita magnética, contraposta com varias 
transformações do mesmo segundo processos técnicos de manipulação áudio, tais como a sobreposição, 
compressão e distensão temporal, bem como meras e simples transposições. Ainda relativamente ao 
texto e às melodias que o ornamentam, estas representam um “hino” de redenção e esperança, 
enquanto o ambiente imaginário das “trevas” descrito pelo texto, é caracterizado pela parte orquestral e 
pela música electrónica. Num breve resumo, a obra De Profundis vive e constrói-se a partir do binómio 
“luz/trevas”, isto é: “luz” face aos timbres etéreos e relaxados tanto das partes orquestrais como da fita, 
para além do carácter melódico exposto nas partes vocais; “trevas” face aos timbres graves e intensos 




de profundis clamavi ad te Domine 
Domine exaudi vocem meam fiant aures tuae intendentes ad vocem deprecationis meae 
si iniquitates observabis Domine Domine quis sustinebit 
quia tecum est propitiatio cum terribilis sis sustinui Dominum sustinuit anima mea et verbum eius expectavi 
anima mea ad Dominum 
a vigilia matutina usque ad vigiliam matutinam expectet Israhel Dominum 
quia apud Dominum misericordia et multa apud eum redemptio 
et ipse redimet Israhel ex omnibus iniquitatibus eius 
 
TRADUÇÃO: 
Cântico das ascensões. 
Do fundo do abismo, clamo a vós, Senhor,  
Senhor, ouvi a minha prece! Estejam atentos os vossos ouvidos à voz da minha súplica. 
Se Vós, Senhor, tiverdes em conta os pecados, quem poderá subsistir? 
Mas junto de vós encontramos o perdão, por isso temos o vosso temor em nós. 
Eu espero no Senhor, a minha alma espera, confio na sua palavra. 
A minha alma espera no Senhor, mais do que a sentinela na aurora 
Como a sentinela espera na aurora, espere também Israel no Senhor, porque com ele está a misericórdia e nele é 
abundante a redenção. 
Ele mesmo há-de redimir Israel, de todos os seus pecados.  
 












2 clarinetes em Bb 
2 fagotes 
3 trompas em F 




- jogo de tímpanos (4 tímpanos de dimensões diferentes) 
- um jogo de crótalos (24 meios tons) 
- um par de bongós 
percussão II 
- um bombo 
- um jogo de crótalos (24 meios tons) 








Notas de execução: 
- Duração aproximada de 24 minutos; 
- A partitura está escrita em Dó; 
- Todos os acidentes afectam todas as notas do compasso; 
- Os glissandos das cordas são executados de forma gradual; 
- Os trémulos não indicam um número exacto de figuras, sendo estes executados o mais rápido possível; 
- As notas de trilo são indicadas por um pequeno acidente; 
- As vozes solistas são amplificadas; 
- A quase inexistência de articulações na partitura, significa que todos os gestos são ligados, excepto  
quando notados na partitura; 
- Outras indicações de execução encontram-se escritas na partitura; 
- A fita é notada de forma convencional, embora por questões de natureza prática, certas passagens da 
fita não estão notadas; 
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Novembro de 2006 
 
Anno Mundi 
Tal como a obra “Éden ” para 4 percussionistas, “Anno Mundi ” tem como ponto de partida a criação do mundo. Desta feita, e ao contrário de “Éden ”, 
não será feita uma descrição dos elementos que deram origem ao paraíso - tais como o homem e a mulher, a árvore da vida ou os vários tipos de 
plantas e frutos - mas sim uma abordagem aos primeiros cinco versículos do 1º capítulo do Livro da Génese. A única ligação de “Anno Mundi ” com a 
obra “Éden ”, centra-se na descrição da criação do mundo como sendo um “lugar escuro sem vida, transformado num lugar iluminado com vida”. 
Segundo a descrição anterior, é de novo realçada a presença do binómio luz/trevas - fortemente marcado na obra “De Profundis ” - dando origem ao 
material base da obra. Veja-se então: luz = aos agregados de tons inteiros; trevas = aos agregados “cluster” de meios tons; o binómio trevas/luz = aos 
agregados das notas brancas (aqui uma remniscência aos modos antigos). Ainda sobre o texto, a sua continuidade (succesão de acontecimentos) 
determina a estrutura formal de toda a obra, ou seja, um contínuo sonoro em forma de arco, com um ponto de partida e um ponto de chegada.  
 
Texto: 
1 In principio creavit Deus caelum et terram.  
2 Terra autem erat inanis et vacua, et tenebrae super faciem abyssi, et spiritus Dei ferebatur super aquas.  
3 Dixitque Deus: «Fiat lux». Et facta est lux.  
4 Et vidit Deus lucem quod esset bona et divisit Deus lucem ac tenebras.  
5 Appellavitque Deus lucem Diem et tenebras Noctem. Factumque est vespere et mane, dies unus. 
 
Tradução: 
1 No princípio, Deus criou os céus e a terra. 
2 A Terra era informe e vazia. As trevas cobriam o abismo, e o Espírito de Deus movia-Se sobre a superfície das águas. 
3 Deus disse: «Faça-se a luz». E a luz foi feita. 
4 Deus viu que a luz era boa e separou a luz das trevas. 
5 Deus chamou dia à luz e às trevas noite. Assim, surgiu a tarde e, em seguida, a manha: foi o primeiro dia.  
 
In Livro da géneses, capútulo1, versículos 1 – 5 
 
Instrumentação: 
- soprano  
- 3 flautas 
- 3 clarinetes em Bb 
- 1 clarinete baixo em Bb 
- 1 fagote 
- 1 saxofone soprano 
- 2 saxofones alto 
- 2 saxofones tenor 
- 1 saxofone barítono 
- 1 trompa em F 
- 3 trompetes em C 
- 2 trombones 
- 2 tímpanos (F1 – C2 / Bb1 – F2) 
 
Notas de execução: 
- Duração aproximada de 11 minutos; 
- A partitura está escrita em Dó; 
- Todos os acidentes afectam todas as notas do compasso; 
- Os trémulos dos tímpanos não indicam um número exacto de figuras, sendo estes executados o mais rápido possível; 
- A fita é notada de forma convencional, embora por questões de natureza prática, certas passagens da fita não estão notadas; 
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Agosto de 2007 
 
Agios O Theos – (Deus Santo)  
 
Hino litúrgico que evoca a Adoração da Cruz. Cantado durante o período da Semana Santa, 
especialmente no dia de Sexta-Feira. Pode ser cantado alternadamente por dois coros em que o 
primeiro canta em grego e o segundo responde em latim, conforme a seguinte descrição: 
primeiro coro – Agios o Theos/ segundo coro – Sanctus Deus; primeiro coro – Agios ischyrós/ 
segundo coro – Sanctus fortis; primeiro coro – Agios athánatos/ segundo coro – Sanctus 
immortalis; primeiro coro – eleison imas / 2º coro – miserere nobis. 
Musicalmente, a obra assenta sobre uma densa textura sonora com base em sobreposições de 
longas pedais melódicas, intervalos específicos e comuns a todas as vozes, bem como na 
exploração do texto sobre um contraponto rítmico e fonético. Dentro do denso contínuo sonoro, 
a obra divide-se em duas grandes partes, seguindo a divisão do texto cuja primeira parte é 
cantada em grego – característica retirada da definição do título da obra – e a segunda parte 
cantada em latim. Ainda com base na divisão do texto, a primeira parte retrata a Evocação e o 
Louvor a Deus, musicalmente representado por uma escrita de grande carácter polifónico; já a 




Agios O Theos;  
Agios ischyrós;  
Agios athánatos, eleison imas. 
 
Quia eduxi te per desertum quadraginta annis, et manna cibavi te, et introduxi in terram satis 





Deus Imortal, Tende Piedade de Nós 
 
Porque Te conduziu pelo deserto durante quarenta anos, e Te alimentou do Maná e Te 
introduziu na terra prometida: Preparaste a cruz para o Teu Salvador 
 
Notas de execução: 
- Duração aproximada de 7 minutos e 30 segundos; 
- As alterações afectam todas as notas do compasso; 
- A inexistência de articulações deve-se ao facto de todas as vozes se interligarem entre si num 
denso contínuo sonoro, cujos gestos de cada uma delas são executados o mais ligado possível. 
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